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РЕДАКЦІЯ: 

Київ, вуя, Раковського, 15. 


Цією книжкою .Музики" закінчуємо третій рік нашої ро¬ 
боти в напрямку піднесення Уіузичного рівня широких працю¬ 
ючих мас засобами друкованого слова. 

Шлях важкий, особливо за умов нашого культурно-музич¬ 
ного життя, шо дуже далеке від будь-яких організованих форм, 
від свідомого с-авлення до них і уважного всебічного обмір- 
ковання всх різнорозних явищ його, як позитивного, так і 
негативного порядку. Особлиао-ж важко це за нашого «асу, 
коли в мистецтві взагалі, а в музиці зокрема цілу низку пи¬ 
тань лише поставлено і... нема жадної конкретно відповіли. 
Клуб, школа музична, 'асові музичні організації (хори, орке- 
стриї, їх керовни-и—„без керма І без вітрил", кволо і часто- 
густо д, же кустарним способом намацують ті чи инші шляхи 
в сво й роботі. Армія цих робітників занадто численна, щоб 
не звертати уваги на них; у місті, й містечку, і навіть у малень¬ 
кому глухому селі скрізь є праця, велика й значна Життя 
настирливо вимагає активного робітника з ініціятивою, знан¬ 
ням та відповідним хистом. Хто допоможе такому робітникові 
в його справедливому бажанні не йти навпомацки в своїй 
роботі, хто застереже його від кустарницьких спроб і грубих 
самостійних експериментів, хто, насешті, розбуркає масу і за¬ 
охотить її до роботи в мистецтві, навчивши дюбити та свідомо, 
культурно ставитись до нього? 

Ми ще дуже далекі від того, щоб наші музичні організа¬ 
ції, в якому-б плані вони не існували, були тими осередками, 
що виховували б культурного слухача - споживача мистецтва, 
виконавця-артиста, педагога, керовника-організатора,—але це 
каша перша мета, це перше наше завдання, що здійснивши 
його, переможемо, як косність, нездорові традиції нетерпи пости 
та вузьхости що до ми .тецгва, самозакоханости та егоїзму 
його жерців, закутих у своєму професіоналізмі, так само як 
і ту безглузду, некультурну тенденцію багатьох „керовників*, 
що вважають себе генералами від мистецтва, не м:ючи для 
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сни ги можемо лише шляхом широкого і всебічного обмірку¬ 
вання всіх наболілих питань нашого музичного життя че¬ 
рез відповідний спеціяльний орган,— иншими словами: мусімо 
створити єдиний музичний фронт музики завжди запізнюють¬ 
ся!) і мати для нього свій бойовий штаб. Цим штабом може 
бути лише такий орган, щЬ, стежачи за життям, не залишав- 
би без відповіди жадної з його найпекучіших вимог. 

Наша .Музика" в теперішньому її вигляді безперечно да¬ 
ти цього не може, оскільки завдання IV—бути музичним орга¬ 
ном і наукового порядку, і, так мовити, організаційно-агіта¬ 
ційного. Для першої половини такого плану, звичайно, можна 
було-б погодитися на що-місячний вихід її. для другої-ж—це 
занадто довгий період, протягом якого найпекучіші питання 
музичного життя втрачають свою гостроту і... залишаються 
без відповіди. 

Відчуваючи цю хибу. Правління Т-ва ім. Леонтовича ухва¬ 
лило з січня 1926 р. поділити свй орган на два видання: 
трьохмісячник .Музику", як науксвс-популярний орган музич¬ 
ної культури, і що-тижневу .Музичну Газету" за такою про¬ 
грамою: а) передова, б) статті: популярно-наукова, методоло¬ 
гічна (з роботи в клубі, сельбуді. трудшколі та инш.), з муз- 
грамоти, то-що, в) хроніка, г) дописи, д) бібліографія, е) почто- 

Маємо над ю, що така реорганізація збільшить лаву на¬ 
ших прихильників, зміцнить нашу силу, дасть певність нашій 
роботі. 



Ігор І лебов 


. НАУКОВО-ТЕОРЕТИЧНИЙ ВІДДІЛ. 


Дві течії— ,ві оцінки. 

В еволюції музики, коли Іі (ххіглядати в В звизку з широкими колами 
людей, ідо її сприймають, можна побачиш два ухили: до «салону» та до «ву¬ 
лиці», тоб-то до музики в обмеженому помешканні і до музики у вільному 
від архітектурних інтерьєрів просторі, до музикії рІаіп аіґа. Між цими 
крайнощами і: проміжні відтінки і близька залежність Віддаль між побуто¬ 
вою вуличкою -музикою та побутовою хатньою то збільшується, то змен¬ 
шується. Збільшується тоді, коли з'являються урочисто-святні твори, подібні 
до придворних кантат Сарті із гарматною стріляниною та з фейєрверками; 
а зменшується тоді, коли вулиця та сім'я виспівують тих самих пісень та ро¬ 
мансів. Але на вулицю та на майдан дивляться і хати, і скромник міщанськім 
будиночок, і сувора класична побудова, й штукарський фасад бароко. Так і 
в музиці: від вуличних співів до берліозівської «похоронної й урочистої сим¬ 
фонії» -віддаль значна. Так само і розуміння музики салону можна поши¬ 
рити до творів придворного театру та розкішної концертоеої зали, але можна 
й звузити до музикування 8 скромному помешканні завзятого меломана та 
в убогій кімнаті самотнього мрійника. Що до громадських публічних театрів 
та коицертових помешкань, то їх слід вважати за місця, де тимчасово скуп¬ 
чуються сили сконцентрованої людської маси або вулиці, що з власно! волі 
замкиулася, щоб сприймати музику: саме звідци походить рух усуспільнюю¬ 
чого впливу музики. 

В залежності від того, куди саме прямує музична творчість тої або 
.іншої доби,—до «вулиці» чи до «салону» (теж і иа селі: до хати й хатнього 
життя чи до громади, вулиці, до ланів, лісу, нарешті й До степового простору), 
—характер звучання й ритміка відрізнятимуться, иншою буде й обробка ма¬ 
теріалу, а тому і вплив музики піде різними шляхами. Якщо постане взає- 
мообмін музики вулиці й кімната, хати й степу, театру придворного й те¬ 
атру громадського, нарешті міста й села,—тоді виникнуть своєрідні запози¬ 
чання, перестановки й переробки. Природньо, наприклад, що на Петербург 
доби Петра та Єлисавети, коли через пілвоз речей споживання та вплив крі¬ 
пацтва, що в той час зміцнювалося, звязок із селам був надзвичайно міцний, 
—на той Петербург народня пісня та музика впливала далеко інтенсивніше, 
ніж на Петербург часів Олександра ІІІ-го. Та й у наші дій Ленінград що до 
характеру інтонації та ритму вуличних пісень вже не той самий Петроград 
перших революційних років, а цей, своєю чергою, дуже різниться від дово¬ 
єнного Петербургу та воєнно-біженського Петрограда. 

Два різних напрямки музичної творчости викликають різні його модуси 
'і а нахили, що повстає, по-перше, віл характеру пристосованим до того або 
иншого оточення, а, по-друге, від ладу та темпу життя то! доби. За часів пе¬ 
ревороту та революційного напруження, коли події йдуть швидко одна по 
одній, «є може бути тривалої інтимно-споглядаючої насолоди. Музична твор¬ 
чість тоді перекидається на вулицю і в місця іромааських зібрань, свят, про¬ 
цесій та демонстрацій. Вона вже не пульсує у складних композиціях із ста- 










ються у симетрично-розподілені просторові схеми, на -детальній проробіті 
яких зосереджується увага де-кількох поколінь. Дальша еволюція «замкненої 
музики», спрямована, щоб витоніиити засоби виразу, призводить до індиві¬ 
дуального роздроблення — до особікгтоі сваволі. скільки окремих «я», — . 
стільки систем оформлення звучань. Лише нечисленні з них можуть дати 
добрі паростки, а саме—лише ті, шо впадуть на сприятливий грунт і прави¬ 
тимуть за усуспільнюючу силу;—решта звичайно гине. 

За нього процесу обмеження виключно художніми інтересами зростає 
нахил оцінювати виключно на підставі смаку, корективом до якого є тверд¬ 
ження та дедукції, що їх вироблює традиція майстерень та шкіл. Ці акаде¬ 
мічні дедукції, хоч і мають в основі повні здорові принципи композиції та 
прийоми оформлення, що випливають із прикладів, зразків та спостережень 
творчосте великих майстрів, проте, з часом перетворюються в абстрактні по- • 
лажиттьові правила добре вихованого смаку. Вони є перешкодою, як течіям 
низовим,—з майданів та вулиць (за такої доби вулиця не буває, звичайно, 
творчою домінантою і йде за вказівками «вищих сфер»), так і революційним 
виступам людей нового смаку, витонченіїиого та гострішого. Характер оцін¬ 
ки, що панує за таких епох, є цілковито формально-та раціонально-естетич¬ 
ний і доходить найкрайнішнх висновків із формули «мистецтво для ми¬ 
стецтва»: іграшок звучання та уявлення про форму, як про абсолютну аб¬ 
стракцію або нерухому схему, до якої можна влити все, шо завгодно. Проиеі. 
оформлення перестає бути біологічно-органічним. Зате прийоми обробки 
матеріалу та вибір засобів втілення досягають крайньої вишуканосте. 

Виключний нахил до пасивного споглядання красивого викликає пере¬ 
вагу раціонально-естетичної оцінки. Прироаньо, що стан естетичного спогля¬ 
дання вимагає більшого дозвілля, а разам з тим пасивного безвілля. Чи не 
тому найменше споглядають та «смакують» мистецтво самі творці його; їм 
нема коли споглядати! Ті-ж із них. що підпадають впливові пасивного спогля¬ 
дання, губнкггь продуктивність, безпосередність («ярмо стилізації») або ін¬ 
тенсивність творчосте. Характерний приклад-коптраст; Моцарт та Глинка. 

Вважаючи на те, що смакова естетична та формально-естетична оцінка 
мистецтва залежить ще й від того, який саме смак, (природній чи набутий 
вихованням та освітою) переважає, — доводиться зробити висновок, що V 
крайньому своєму виявленні ця здібність призводить до цілковитої відірвано¬ 
сте від біологічибї бази та до атрофії соціального «почуття мистецтва» (тоб¬ 
то розуміння його, яко фактора, що підвищує жнттьовідчування суспільства, 
а -не як вишуканої забавки окремих осіб). У музиці явище естетства викли¬ 
кає уперту й консервативну прихильність до скам'янілих розумових схем, 
з одного боку, та до художньої революції, з другого. Така «внутрішня» рево¬ 
люція иноді може кликати тільки до нових смаків, иноді-ж (якщо є дуже 
, емоціональне офарблення та впливи соціальних явищ), —’ до нових художнім 
принципів, зміцнених уже міркуваннями етичними (Чусоргський). Яке-б не 
було романтичне й утопічне народництво Мусоргського, цього не можна не 
брати на увагу, коли хочуть зрозуміти моральний тонус його творчого шляху. 
Саме в останньому, найдоброчикнішочу ухилі художня революція виявляє 
авязок із революцією соціально-політичною, бо походить із подібних-же сти¬ 
мулів та набуває базу в соціально-етичних принципах. 

Мабуть ае-що подібне відбувалося і тоді, коли руйнувався античний 
світогляд: в музиці під впливом хор-альїіо-літургічнпх форм, що тоді криста¬ 
лізувалися, відбувалася інтонаційна боротьба та перелом в музичному світо¬ 
гляді. Нагадаю Августшіівське переконання: «тяжкий гріх розуміти, що співи 



иам суперечки про значіння у вокальній музиці тексту, як покажчика рево¬ 
люційної чи буржуазної ідеології цього твору і навіть всієї музики компози¬ 
тора, що він його написав. 

У перевазі дієво-етичної соціальної оцінки полягає сила і вплив мулжн 
революційних часів, побутової музики вулиці, хоча-б жі не були незначні її 
записи і жі-б не були дрібні розміром викристалізовані форми її. Нагадую, 
іцо живий актуальний процес -музичної творчости, коли взяти її в соціяльному 
плані, майже ввесь вибувається тепер в інстннктов'ому вияві звукової дії: 
«я співаю», ‘.ми співаємо», тоб-то розуміючи свою особисту участь (роблен- 
ня) та становище (перебування) у музиці (співі). Не треба забувати, що про¬ 
цес кристалізації складних форм відбувається далеко пізніше, ніж процес 
створення нової тканини і виявлення нових засобів супряжіння звучань. Ос¬ 
танній народжується у тій сфері, що її не охоплює безпосереднє спостере¬ 
ження, як, налр.. воно не охоплює і момента, коли розцвітає квітка. Важко 
встановити, коли саме вмикає та чи і: ша ритмічна формула танку або 
того чи иншого характерного підголоску. Записи—то вже певне нашаруван¬ 
ня, чим -по суті і є процес кристалізації 

Мої особисті спостереження вулиці сучасного російського міста оста¬ 
точно впевнили мене у тому, про ІІІО я домне новвься із джерел попере 1НІ.Х 
часів: кожна соціальна верства нових сильних людей, що приходить од зміну 
попереинім, вимагає своєї музики (або -музики для себе) і намагається ство¬ 
рити і! помацки й поволі. У тої верстки — своє сприймання музики, а відпо¬ 
відно до нього — і спрага своєї творчости. Доки для цієї верстви музика не є 
.мистецтво, а певна посередня сфера, з-за якої (завдяки її властивості підви¬ 
щувати емоційне напруження) стає можливою соціально-інтенсивна (через 
звук) реакція на життьовідчуваиня. Отже вартість цієї музики лежить у со¬ 
ціально-етичному плані: її визнають, оскільки вона може відбивати те, що 
тепер є біологічно-потрібне, або оскільки вона може підносити революційний 
патос і почуття спільності) переживань. Таким чином, творче-художию сферу 
цілковито переноситься з обсягу кристалізації матеріали через стадію офор¬ 
млення і записи шляхом імливіауа.льиого зусилля V Процес безпосереднього ін¬ 
тонування, що в йому поволі виковуються як иапіви, так і навички до сприй¬ 
мання все більше складної музики. ІІе—музична творчість усно/ трахииП. 
З такий час коливаються всі основи музики, що звучить в замкненому про¬ 
сторі: з одного боку, академічні та еитончеио-естетичиі смаки «салону» 
(широко розуміючи його, як сферу концертної, камерної та хатньої музики) 
Захищають своє право од існування, а. з другого боку, на неї починають 
впливати вимоги «вулиці» і взагалі культура урбанізму. Ніхто «е може ска¬ 
зати, коїли саме ці дві течії сполучаться. Це сполучення відбуватиметься 
поволі і .ліпив за допомогою напружелюї музичної культурно-освітньої праці, 
до якої треба віднести також і всю чузично-пеяагогічну роботу. Але можна 
оказати з певністю,' ию навіть при цілковитому поєднанії, соціально-етична 
оцінка музики у нашій країні матиме дужий вплив не тільки що до добору 
творів старих музичних культур, але і шо до впливу на еволюцію нашої му¬ 
зики, зміняючи її течію і спрямовуючи її до потреб соціального характеру. 


Ленінграх. 
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Гр. Майфет. 

Матеріяли до проблеми синестезичної музики 1 ). 

Коли мій перший етюл, присвячений зазначеній темі, було закінчено, 
редакція «Музики» ласкаво дала мені змогу ознайомитися з роботою 
йеап'а й'ІМіп'а «Імітаційна музика» («1л шизнціе Й'ітіїаііоп»)*), шо Ті 
надруковано в часопису «1л Мепевігеї» (1925, Л4 2, ст. 13-15) 3 ). 

Нижче я подаю переклад найважливіших тез статті (в І, III, V та VI 
розділах) і додаю до них де-які свої міркування (в II, IV, VI та VIII роз¬ 
ділах); вважаю це за необхідне тому, що: з одного боку—зазначений 
автор инакше підходить до трактовки питання, ніж я; з другого—щоб 
загострити, «уточнить» (як удало кажуть росіяни) де-які з деталів проблеми. 


«Відомо, що психологи та психіатри звуть синестезією*) вражіння різ¬ 
них сензорійних ділянок, що асоціюються між собою. Коли ця асоціяція вра- 
жінь набуває об'єктивного, абсолютного характеру, що цілковито опа¬ 
новує уявою. Ті вважають за хоробливу. Коли-ж вона викликає лише 
відносні аналогії та навіювання (сугестії), її приймають за доказ худож¬ 
ньої здібности. Чути тембр труби 5 ) червоним, а гобоя зеленим, вба¬ 
чати червоне й зелене, чуючи їхні звуки—це значить бути хорою люди¬ 
ною; але-ж відчувати, що тембри цих інструментів відповідно викликають 
поняття про червоне й зелене—значить довести свою художню чутли¬ 
вість. Сказати, що звук труби «рвучкий»,—епітет, що стосується до 
руху, а звук гобою «свіжий»—епітет температури,—тепер уже настільки 
банально, що ми навіть не помічаємо синестезичного відтінку цих прик¬ 
метників. 

Бодлер звав «соггевропбапсеч» («відповідністю») цей звязок, що 
неминуче лежить у джерелі всіх галузів мистецтва, але, наводячи відпо¬ 
відного приклада в першому терцеті свого славнозвісного сонету, він, 
завжди такий своєрідний і свідомо ускладнений, обмежується лише словами”): 

Соггезропііалссє. 









Він не зважується сказати просто: зелені, як гобої, свіжі, як луги, 
боячись, мабуть, за тих часів (року 1857-го) зробити вражіния цілком 
божевільної людини. Ми з того часу зробили чималий поступ і, мабуть, 
прихильникам сензорійної незалежности, відокремленості! вже нема з 
чого й обурюватися тепер, після цілої низки скульптур, що намагаються 
удавати запашні «простори» («уоінтек») або малюнків, що претендують 
на мелодійність... Проте, цей звязок—синестезія,—«відповідність» між різ¬ 
ними формами мистецтва,—дійсно і безперечно існує, і «далекі відгуки, 
що сплітаються в далені» 9 ), входять значним елементом до почуття пре¬ 
красного». 


Зупинимося на цій загальній частині роботи б'ІІсііп'а. 

Як відомо, всяке мистецтво впливає на людину «асоціативно»: це 
пояснюється властивостями людської психіки 9 ). Отже де-які мистецькі 
твори мають на меті такий вплив, за якого роздратовання захоплювало-б 
різні центри, а не лише ті, що звичайно реагують на твори даного ми¬ 
стецтва: в наслідок з'являються «мелодійні картини»*), характерним при¬ 
кладом яких можуть бути високо-художні й оригінальні твори Ю. С. Михай 
лова, збудовані за принципами музичного символізму: я маю на увазі 
його «Музику зорь», «Блукаючий Дух», «Музику водоспадів» 9 ). 

Що до музики, то вона тим відрізняється від инших мистецтв, що 
оперує із спеціяльним матеріялом, організуючи його в образи, позба¬ 
влені конкретности хоч-би поетичних образів. Музика безпосередньо впли- 










ває на слухові центри; цей вплив-*індивідуально для кожного окремого 
ішпадка—може захоплювати инші центри: чи то шляхом відновлення за¬ 
микань, чи то ірадіяцією на базі стенічно-астенічних аналогій. Отже, 
иноді імітаційна музика дає об'єктивний натяк на захоплення не лише 
слухових центрів, і тому цілком правдиво (НМіпе застосовує 11 до сине- 
статичної музики, що претендує на зазначену форму впливу 1 ); умови, 
за яких цей вплив дійсно стає синестезичним, розберемо нижче, оціню¬ 
ючи імітаційні форми (VI розділ статті). 

З першої фрази видно, що <і‘ ІІбіпе широко розуміє синестезію, як 
асоціяцію між різними ділянками вчуття; ясно, що за такої постановки 
питання «кольоровий слух» буде лише частиною фактів синестезії взага¬ 
лі: отре цей напрямок замикань (між центрами зору й слуху) все-ж таки 
найчастіше зустрічається®). 

З тієї-ж першої фрази видно, що 4‘ІМіпе дотримується аеоціятив- 
ного з'ясовання фактів синестезії,—з'ясовання, спільного й тим авторам- 
психологам, що цитати з них подано в моїй попередній роботі*)- Вундт, 
що його цитату наведено тільки-що, не виняток; він підкреслює незви¬ 
чайність цих суто-іидивілуальних з'єднань і одзначає 2 цікаві моменти: 
1) з'єднання між неодночасними роздратованнями різних центрів мож¬ 
ливі на базі аналогічного емоційного тону роздратовань 1 ); 2) крім того, 
можливе з'єднання випадкових одночасних роздратовань різних центрів'). 

Після першої фрази б'ІМіне дає класифікацію фактів синестезії 
(хороба й художнє почуття ; я зупинюся на цьому докладніше й зроблю 
спробу деталізувати критерії зазначеної класифікації. 

1. Звук може вйкликати або вчуття («ощущенне») кольору або 
далеке уявлення («представление») його. Приблизно, але не зовсім так, 
підходить до трактовки питання відомий представник фізіологічної пси¬ 
хології Ціген "): «Це явище (синестезії).—каже він,—полягає в тому, що 
вчуття, нормально збуджене зовнішнім фа.тором роздратовання, викликає 
одночасно в галузі другого органа таке вчуття, для якого не було відпо¬ 
відного фактора роздратовання. 

Порівнюючи до відомої нам асоціації, вся різниця полягає в тому, 
що одного випадку розмова йде про асоціяцію образів спогаду або уявлень, 
тоді як другого—про асоціяцію вчуття. Тому,—додає Ціген,—даного разу 
краще було-б одкинути вираз «асоціяція» й замінити його «ірадіяцією». 

Таким чином, за Цігеном, синестезія,—то є асоціяція вчуттів різних 
центрів; на думку-ж сН'сііп'а асоціяція і вчуттів (дг ороблива) і уявлені, 
( художня) буде синестезією : ). Крім того, сам Ціген вказує на можливі 
винятки: «В де-яких випадках, щоб викликати повторне вчуття 8 ), досить 
лише уявлення первісного вчуття. Цілком можливо, що в де-яких ви¬ 
падках грунтом повторних вчуттів були асоціації уявлень, частково зо¬ 
бов'язані своїм походженням ранньому дитинству»... 
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Самому мені серед де-кількох осіб, що мали здібність «кольорового 
слуху», довелося спостерігати одну (жінка 25 років), у якої ця здіб¬ 
ність виявляє всі ознаки об'єктивної (за термінологією й'ІМіп'а) асо¬ 
ціації уявлень зору й слуху. 

Що до корінів цієї здібности в ранньому дитинстві, то, як.відомо, 
цього погляду тримається й Д. Сьоллі •). 

2. Крім того, Д'ІМіпе каже про різний характер фактів синестезії: 
1) з одного боку—незалежна об'єктивність замикання, 2) з другого— 
лише «відносна цінність аналогії». Очевидно, в першому випадку ми му- 
сімо припустити існування певних, наперед даних фізіологічних «передпо- 
силок» в мозку суб'єкта, в залежності від яких він не може инакше 
«бачити» звуку гобоя, ніж -зеленим: початкове замикання тут, очевидно, 
рішуче загублено. Сюди, звичайно, не можна віднести тих прикладів, коли 
початок замикання ясний чи то в формі з'єднання одночасних випас - 
нових роздратовань, чи з'єднання роздратовань взагалі на базі стенічно- 
астенічних аналогій. До цієї-ж другої класи треба застосувати й «від¬ 
носну цінність сугестії». Всі ці 3 підвідділи замикань, очевидно, не потри- 
бують для свого початку тих гіпотетичних «анастомозів» ! ), що переда¬ 
ються у спадковість; отже, самий початок їх безумовно фіксується ана- 
томо-фізіологічним шляхом: инакше неможливе було-б відновлення цих 
замикань. 

Крім того, 4‘Шіпе повторює думку про хоробливість об'єктивно- 
незалежної форми синестезії. Медицина взагалі схиляється до того, щоб 
вважати такі факти за ознаку психічної несталости й дегенерації. Цю-ж 
думку обстоює й цитований уже Ціген 3 ): «Не може бути сумніву що до 
існування чистих випадків (синестезії), які залежать од невропатичного 
нахилу. Без сумніву, в більшості цих випадків розмова йде про природ¬ 
жені ненормальні функції асоціягивних шляхів між окремими участками 
вчуття в корі мозку»... 

Вундт не згадує про цей погляд; що-ж до Цігсна, то він навіть роз¬ 
глядає факти синестезії в розділі «Хоробливе вчуття й думання. Сон. 
Гіпноз». До цього ми ще повернемося. 

Нарешті, залишається одна деталь, що її необхідно з'ясувати: по¬ 
встає питання, чи не можна вважати факти об'єктивної синестезії за 
і'іезумовний (а не умовний) рефлекс? Звичайно, тут доводиться лише га¬ 
дати; я особисто схиляюся до думки, що все-ж таки, це умовний рефлекс 
(зважаючи на його непевність, а також на факти згасання його без відпо- 










іу (Маруся балакає) про веранду, п 


у. Всеигреп. 


Або з російських письменників: 

Слишен синий лязг ее поаков*. (Есенян. .Березовий св 
.Янтарний звон зари 

Смирил полдкевний яд". | Содогу6. .Финиамьі’ 1 , 78). 

% Ю7). 

•- .влий конь в сбоуе золотой 

.Сегодня, сліеной тоскоїі 2 ) одержимий*... 

Сюди-ж можна застосувати й 
•). Бальионт дає цілий вірш: 

Запах Солнца? Что за взаорі 









Отже, зробимо спробу намітити де-які категорії. Без сумніву с 
поети з зазначеною здібністю: ие одзначають що до Бодлера його біогра¬ 
фи; і хоч наведений вище сонет завжди розглядають яко зиі £епегіз 
маніфест символізму (базуючись, головним чином, на першому катрені), 
отже треба сказати, шо ці «соггекроіміапгек» були органічно властиві 
поетичному сприйманню Бодлера: емоційна безупинність («неразрнвность») 
такого сприймання має наслідком споріднення простих почуттів, коли 
губиться різниця між функціями різних органів вчуття ')• І даремно ди¬ 
вується (ІЧЧІіпс, чому Бодлер не написав «зелені як гобої»: написано 
так, як відчулося! Крім того, де-які пости зовсім не дають прикладів ху¬ 
дожніх фактів синестезичного характеру. В творчості-ж ле-кого з них 
ми подибуємо таМ приклади більш або менш часто. Тут. на мою думку, 
можливе таке розмежування: коли ми маємо поодинокі, випадкові при¬ 
клади «синестсзичних» образів, то важко було-б припустити, що поет має 
відповідну здібність.—скоріше це стилістична, лексична робота. Коли-ж 
ми зустрічаємо систематичне вживання таких виразів, то очевидно воно 
базується на властивостях постового сприймання й переробки. Так, 
Тичині властиве звукове сприймання світу: 



Навіть можна сказати більше: сприймання світу у Тичини синесге- 
зично звязується із звуком (може, з тембром?) якогось музичного ін¬ 
струменту: 



Що-ж до «синього брязкання», то я-б розглядав це, яко замикання 
одночасних роздратувань зору (колір диму) й слуху (брязкання кадил). 
Хвильовому також властиве систематичне використання синестезич- 
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них тенденцій стилю в певних «семантичних гніздах» (аналогічно Тичині 
що до звучання світу): 


жеві сурми... Рожеві ранкові сурни біліють. Иле еень і біла музика аня* (.Сині 
етюли-. 114) та іік. 

В наслідок таких досліджень стилю певного письменника можна по- 
ставити питання, чи мав він синестезичну здібність, чи ні,—питання, що 
на його може відповісти або він сам, або докладніша біографія його вкупі 
з аналізою психології творчости. 

Крім того, зовсім не обов'язково, щоб ця здібність була об'єктивно- 
хоробливою в розумінні 6‘Шііі‘а: це може бути просто «гра уявиу, що 
фіксується за допомогою лексичної діяльности в факті літературно- 
художньої данности. Коли ці вільні замикання не будуть загальмовані^ 
вони можуть стати за проторені шляхи для синестезичних асоціяцій і 
дадуть «лередпосилки» для «семантичних гнізд» відповідного характеру. 
Майже всі літературні приклади, наведені мною в У» 4 «Музики», сто¬ 
суються до такої категорії «вільних» замикань (Горький); і сумнів може 
бути лише що до сонету А. Рембо («Голосівки»), що, на мою думку, е 
приклад І об'єктивних («А—черньїй...») і вільних замикань (ті приклади- 
порівняння, що йдуть далі). 

Ми говорили до- цього про приклади більш-менш систематичної си¬ 
нестезії, даної в творчості певного поета. Перейдемо до прикладів лек¬ 
сичної діяльності!. У Лєрмонтова') читаємо: 



Про безсумнівність лексичної роботи свідчить те, що спочатку в 
рукопису стояло «сладких рифм». а потім цей епітет, яко банальний, було 
заміненоДо таких-же фактів я-б відніс і приклади Асєева, Сологуба, 
Кусикова, шо скорііи уявляють із себе «відносну цінність аналогії, су- 

Таким чином, можуть бути поети, що не дають прикладів синесте¬ 
зії в своїй творчості; у других такі приклади—лише стилістична робота, 
у третіх—ці факти грунтуються на «вільних замиканнях» , уяви, і, на¬ 
решті, у четвертих—це об'єктивно-хоробливий характер асоціації, що 
.опановує уявою. 

На думку Горнфельда я ) цей медичний підход мало дає для оцінки 
художноері твору. Ми погодились-би з цим цілковито: безумовно, сам 
синестезичний підход може виявити певні риси в характеристиці індиві¬ 
дуальної семантики поета; але це—завдання суто стилістичної аналізи й 
абсолютно самостійне. Встановлення-ж факту об'єктивно-хоробливої си¬ 
нестезії між певними центрами у даного поета (чи взагалі мистця) вже 









М У 3 11 К А 


символізму 1 ). Очевидно, це стосується до тих поетів, що не мали під¬ 
став для синестезичних образів ні в формі об'єктивної здібности, ні в 
формі «вільних замикань» уяви, а лише «вигадували» їх' 2 ). 

Хоч взагалі на естетичну актуальність синестезичних образів (за 
умови грунту під ними), а також і самої здібности вказує як б'Сбіпе, 
так і Вундт 3 ), що каже: 



Нарешті, повстає таке питання: чи здібні оці синестезичні образи 
утворити синестезичні замикання читача- Взагалі, мабуть ні, бо літера¬ 
тура здебільшого має наслідком «підновлення словесних асоціяцій» *); ли¬ 
ше критика, це мистецтво «медленного чтения» 5 , може мати наслідком 
такий «гіпШПііпд» («вчувствование»), за якого виникає галюцінаторна 
яскравість образів сприймання. Звичайно, за умови чулої психіки, навіть 
так зване «курсорне» чигання може мати наслідком аналогічний ефект"). 


«Вся музика,—продовжує (НМіпе,—має в собі елемент танка, і кож¬ 
на мелодія є низка поз. 

Античний світ розумів слово «чаїїаііоп» (мімічний танок), як ми¬ 
стецтво всіх ригмованих рухів: танок, пантоміму, театральне дійство та 
ораторію. Звичайно, танок, в сутому розумінні його, є—завдяки своїй при¬ 
родній синестезійності—найбагатше джерело музичного натхнення, але й 
инші форми «мімічного танка»—тоб-то яскраво-виразні драматичні та дія - 
лектичні жести—дають також матеріал для широкої й соковитої імітації. 
Проте, такого роду імітація поки-що здатна лише точно транскриптува- 
ти—через ритми мелодії чи то поліфонії—складні ритми, властиві жестам, 
що їх намагається відтворити музика. 

Симфонічне мистецтво може також наслідувати,—правда, не настіль¬ 
ки яскраво й повно,—зоровим, смаковим та нюхальним вражінням, але 
головний чинник сцени є рух, і синестезія театральної музики в класич¬ 
них її шедеврах буває переважно рухового порядку. Про це свідчать 
твори багатьох композиторів. У Люллі, Рамо та Ваґнера ми бачимо силу 
таких прикладів, але найяскравіше кидається в вічі ця метаморфоза дра¬ 
матичного руху в рух звуковий у Ґлюка, що більше за всіх музик-дра- 
матургів уперто дбав про транспозицію ритмів тіла та пластичних поз 
своїх дієвих осіб у музичні каденції. В своїх співах та симфоніях—за ви¬ 
нятком двох перших дій «Орфея»—він майже не перетворює фарб, пахо¬ 
щів, смаку; цього вельми бракує його «Арміді», де ці елементи були-б 
як раз до речи. Проте, жести він транспонує надзвичайно вірно і вдало. 
Коли, наприклад, Арміда «'поривається» за Рено, що допіру зник, коли 
Кліменестра заклинає сонце «зостановитися» перед злочином Агамемнона, 

а земля «одсахається» від тремтячих кроків Альцести в передсмертну 

хвилину—в хорах і в оркестрі переливаються що-разу такі яскраві рит- 
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ми, акценти, акорди, павзи, що всі ці рухи виринають, як живі, перед 
нами з незрівняною чіткістю. і 

Ці динамічні ефекти, що уславили Глюкові твори навіки, яскраві та¬ 
кі, мабуть, тому, що він завжди творив під напливом найжвавіших почу¬ 
вань та запальних почуттів, мімічно уявляючи наперед кожний наступний 
рух дієвої особи. Мегюль, одвідавши Глюка вперше, застав його за таки¬ 
ми дивними вправами; він оповідає, як той, імпровізуючи свою «Іфіґенію», 
обставив усю кімнату стільцями, що мали уявляти собою артистів та хо¬ 
ристів його драми. Він безупинно порався коло них, енергійно переста¬ 
вляв їх з місця на місце і приймав сам відповідні пози, що давали 
йому змогу негайно викликати з клавесинів музичні формули, найпридат- 
ніші до дії за ходом композиції. 

Цей звязок між позою і творчістю артиста примусив мене колись 
зауважити: «Кожен митець є мікік-фахівець». Коли-ж ми звернемося до 
синестезичного наслідування, то ця відповідність виступить ще яскраві¬ 
ше. В процесі творчости, коли митцеву уяву (тут ми торкатимемося ли¬ 
ше музики, оскільки про музику йде зараз мова) охоплює почуття вко¬ 
лисування, лагоди або відрази, гніву, піднесення, він залюбки знайде всі 
потрібні сполучення, всі вібрації—відповідну швидкість, інтенсивність, си¬ 
лу, тональність, мелодійні градації, угруповання й тембри звуків, а в 
слухача вони потім свавільно викликатимуть далекі образи, викликані 
гармонійною замріяністю творця — світанок чи то тропічну зливу, захід 
сонця чи місячний світ, пахощі ладану в глибинах спустошеного скле¬ 
піння або затхлий дух цвіли підземних в'язниць. По всіх сучасних парти¬ 
турах переважають такі образотворчі уявлення, що поруч з цим задо¬ 
вольняють одночасно і вимоги бездоганної музичности у творах таких 
майстрів, як, напр., Клод Дебюссі (хоча-б у тій сцені, де Голо веде Пе- 
леаса в підземелля Аркельського палацу) або П'єрне з його оркестрови¬ 
ми фресками, як «Дитячий хрестовий похід* та «Легенда святого Фран- 
циска Ассизького». 

Зате в Ілюзіоністів, як, напр.. у Берліоза, над усім панують мальов¬ 
ничі елементи. Вартість його також невмирущих симфонічних картин 
полягає саме в цій вірній передачі простору, атмосфери. Пригадаймо хо¬ 
ча-б його «Мепиеі Де» Роїіеіз» («Менует блудних вогників») з «Батна- 
(іоп бе Раиві»; вухо не відчуває від нього особливої насолоди, але як 
загораються холодні світлячки') блимавки, як яскраво—до галюцинації— 
гаснуть вони в мороці ночи. Який чудесний «фізичний трюк» а оркестрі». 


Цей другий відділ статті розпадається, на 2 частини: аі імітації хо¬ 
реографічні та б) імітації вражінь смаку, зору, нюху та ин. Зупинимося 

Без сумніву, сприймання самої музичної імітації танку або взагалі 
ритмізованих рухів може викликати їх уявлення 2 ); отже це уявлення бу¬ 
де міцніше тоді, коли до музики додати й рухи, аби їх можна було ба¬ 
чити 8 ); і повстає питання: чи зможе завжди сама музика викликати 
уявлення руху, коли ми не бачитимемо його на сцені або коли Ми не 


*) Тут сШіііпе очевидно плутав .Ген Гоїіеі"—блудний вогник та .тог» Іиівапі"— 
світляк,—ГА М. 
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іатимемО'На нього натяку в словесному тексті? Инакше кажучи, чи вла- 
:тиве уявлення руху, пози сприйманню самого музичного тексту? 

Безумовно, коли шляхом умовного замикання уявлення пози з'єдна¬ 
юся з певною музикою або з характерними елементами її, то відновлен¬ 
ій одної частини такого замикання може потягти за собою й відновлен¬ 
ня другої. Коли, слухаючи танок, ми самі хочемо танцювати, то це як 
раз пояснюється умовним замиканням: І) між сприйманням відповідної 
музики й колишнім власним танцюванням') або 2) між сприйманням тієї-ж 
музики та уявленням поз инших танцюристів. 

Потім величезне значіння має гра артиста вкупі з диригентом: ко¬ 
ли перший утворить своєчасно потрібну позу-), а другий — підкреслить 
Ті відповідним музичним виразом,—базу для замикання дано. Колинк з 
боку першого не буде відповідного ефекту, то сам супровід не завжди 
зможе викликати уявлення незробленої пози; або-ж, коли артист цю позу 
зробить, а оркестр не підкреслить, то очевидно уявлення пози буде на¬ 
слідком лише зорового сприймання п, а не сумарного впливу (зорове 
сприймання 4- музичне). 

Нарешті, було-б дуже цікаво зробити формальну аналізу тих місць, 
що про них згадує (І'СМіпе: можливо, вона дійсно відкрила-б щось осб- 
бливе в ритмі або инших елементах їхньої форми, що іманентно ховає в 
собі владу викликати уяву пози, жесту, руху. 

Ще складніше стоїть справа з імітацією не слухових вражінь (зору, 
«нюху, смаку). 

Пригадую «Іл СаіЬ&ІгаІс опхіоиііе» («Потоплений собор») Дебюссі, 
що уявляє собою типовий приклад так званої «програмової музики»; в 
поясненнях вживаються терміни зорової картинности : ‘), і музика інтер¬ 
претує далркі дзвони, що лунають з води (де зник собор), наближаються, 
відходять, зникають—прекрасний, дуже оригінальний приклад нової му¬ 
зики з надзвичайно вдалою імітацією дзвонів; що-ж до поняття зорових 
(і взагалі не слухових) образів, які зустрічаються в словесних поперед¬ 
женнях до цього і до инших програмових творів, то це поняття потри- 
бує «оговорок». 

Так, Гаислік ') каже, що падіння снігу, літання птахів, схід сонця 
можна зобразити музично через динамічні аналогії. Висота, сила, скорість 
та ритм тонів можуть дати слухові образ, що його вражіння має з да¬ 
ним хоровий феноменом ту степінь аналогії, якої можуть досягти вчуття 
різних органів сприймання. 











гальний музичний образ» викликати неслухове уявлення 4 ), аналогічне 
образу композитора й спільне всім слухачам? 6 ) Чи не створить та сама 
«динамічна аналогія» в одного слухача уявлення «падіння снігу», у дру¬ 
гого—«літання птахів»? 

Коли-б навіть який слухач, ознайомивчіись із текстом програми, і 
сказав, що йому ввижається все, накреслене композитором, то й тоді 
повстає великий сумнів, на чий рахунок це віднести—музики чи «сло¬ 
весного попередження музичного тексту»? У сфері впливу слів ми пере¬ 
буваємо значно більше, ніж у сфері впливу музики, а це означає, що 
шляхів для замикань значно більше між зоровими й словесними центрами 
(ніж між слуховими й зоровими центрами). 

Красне письменство дає нам приклади такого сумарного впливу 
(музики й слів), де музика грає ролю елемента, хоч, можливо, й значного. 

Так, у Мопасаиа («Наше сердце») читаємо: 












Залежність усіх цих образів од тексту пісні безсумнівна; крім того 
«гра уяви» доповнює цей текст багатьома своїми деталями. Все опові 
дання—чудовий приклад до цього; я-ж зупинюсь на де-кількох місцях 
аналогічних наведеному. 
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В цьому оповіданні є ще багато цікавих прикладів, але досить і 
цих. Наслідком аналізи їх, на мою думку, можуть бути такі висновки: 
слова тексту дають напрям для замикань між слуховими й зоровими 
центрами; позбавлені музики, слова напевне не викликали-б зазначеної 
яскравости образів: це вже—роля музики, що, за чиїмсь талановитим ви¬ 
разом, «откупоривает душу», тоб-то владно опановує стенічно-астенічним 
станом психіки, і вже на базі цього утворюється та чулість «уяви», за 
якої слова досягають остільки яскравого зорового збудження, якому 
приклади ми тільки що. бачили. 

Иншими словами: звичайно, в повсякденному вжитку слів вони або 
зовсім не викликають образів, або-ж викликають «уявлення»; це поясню¬ 
ється тим, що шляхи замикань між словесними й зоровими центрами 
загальмувались через дуже частий вжиток слів—роздратовань. Музика-ж 
ніби сприяє «растормаживанию» цих загальмованих шляхів; при чому 
відновлюється й багато инших шляхів, звязаних з тими, що роздратову¬ 
ються безпосередньо певними словами. 

Правда, до таких свідоцтв про образи, що їх ніби викликає музика, 
треба підходити обережно: дуже часто ці «образи»—просто переклад на 
звичайну мову тих стенічно-астенічних ефектів, що походять в наслідок 
слухання музики; при чому, коли слухач починає оповідати (в анкеті 
або на словах) про вплив музики, виступають як раз ті образи, що 
суб'єктивно звязані однаковим тоном з «емоцією», що повстала у слу¬ 
хача: зорової-ж яскравости вони можуть не мати і повстають уже тоді, 
коли слухач пише або оповідає') Звичайно, це також вплив музики, але 
не безпосередній. 

Крім того, не завжди й слова тексту викликають якісь «образи», 
наприклад («Олаф Стефензон» Винниченка): 












Таким чином, у цьому прикладі ні знання виконання «рейнських 
пісень», ні словесні тексти не мали наслідком зорових образів, анало¬ 
гічно до попереднього прикладу 1 )- Це, звичайно, пояснюється індивідуаль¬ 
ними «передпосилками» замикань. 

Загальний висновок: треба обережно й уважно аналізувати вплив 
музики в тих випадках, коли до цього впливу додається словесний текст 
(чи то в формі «програми», чи слів лісні, романсу), або просто знання 
автора, назви п'єси. Звідци-ж необхідні висновки що до методики поста¬ 
новки експериментів слухання музики. 

V. 

«Дивно,—продовжує д'ІІгііпе, —що ми дійшли майже до кінця цього 
розділу, присвяченого звуковій імітації, проаналізувавши лише імітацію 
хореографічних рухів, поз і, так-би мовити, атмосферної насичености, 
що II досягають різними музичними комбінаціями, і досі не торкнулися 
імітації звуків природи— вігра, моря, водоспадів—за допомогою організо¬ 
ваних звуків мистецтва. Над цим питанням міркував, між иншим, і такий, 
естетик, як Тен, і зрештою, не розбираючись гаразд у ньому, вирішив 
що геніальні композитори віддавали імітації досить мало місця у своїх 
творах, що в музиці вона не має особливої ваги І що, таким чином, 
музика не є імітативне мистецтво 2 )- Цієї думки дійшов він, мабуть, тому, 
що в безпосередній імітації шумів природи занадто яскраво виступає по¬ 
рівняння між оригіналом і його копією—штучною музикою і переважно 
не на користь останній. Незміряною силою нот, діяпазоном від найглиб¬ 
ших до найпронизливіших тонів, від звуків таких невловимих, що лише 
вовки голодні можуть почути їх, і таких високих, що ми їх взагалі не 






межена дванадцята) ступінями хроматичної тами, поширеними максимум 
в сьоми-восьми октавах, цьому наслідувати? 

1 хто знає, може тому ставився так байдуже до нотної музики Гюґо, 
що наслухався він ущерть, разом з Жільятом’). страшних симфоній бурь, 
від трубного реву яких здрігається земля, і, з коханцями своїх рома- 
лів, п'янів від весняного співу, шо лунає з гнізда, вулика, гірлянди 
квіток? 

1 яка людська музика вірно передасть той ■невж вимий гомін, з йога 
безмежною кількістю нюансів, шо його інтерпретує пцезія Вернена') 
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Найвидатніші музики-майстрі, що намагалися в шіснадцятих части¬ 
нах тону й нерівних ритмах зрівнятися з бідним Леліяном, залишилися 
позаду нього. Щаблі нашої мелодії ще не досить гнучкі для такої ріфі- 
нованости... Мені заперечать, що увертюра •Корабля-примари», пролог до 
•Валькірії», «Шелест лісу» — зразкові прекрасні імітації, оркестрові сто¬ 
рінки, породжені з самого виру розсатанілих хвиль, з подихів ночи, з 
гімнів, що бренять в святобливих сутінях пущі великих лісів. Це так, але 
людський музичний геній з його тісною клавіатурою здатний наслідувати 
безмежному гомону світових органів лише шляхом систематичних змін і 
упрощень... 

...Але повернемося до імітації природніх звуків... Громовиця з «Па¬ 
сторальної симфонії» є безсумнівний шедевр наслідування цього роду. От¬ 
же, II велична,незрівняна краса полягає, по-перше, в тому, що в ній не 
почуваєш точного копіювання грому,—це скоріше вільний переклад, сти¬ 
лізація, повна реву та свисту; по друге-ж, може ще і в тому, що в ній 
оригінально сплелися незвукові феномени (дош, блискавиця, електрична 
насиченість атмосфери). Відповідний «гомін» оркестру з його простим і 
величним громовим дзвоном не викликав-би сотої частини тієї емоції, яку 
він у нас збуджує в Бетговенській симфонії, коли-б не ті гарячі краплі, 
що падають уривчастими нотами'), підготовляючи нас до першого відда¬ 
леного гуркотіння, особливо-ж. коли-б не ті скажені арпеджії, що, йдучи 
терціями в тонах до-мінора й мі-бемоль-мінора, доводять до пароксизму 
грози і надають йому тієї трагічної краси, що розливається навколо на¬ 
шого стомленого тіла свіжим подихом озону... 

Це зазначив ще й Бетговен на титульному листі свого шедевру: 
«скоріше вираз почування, ніж малюнок». 

’ VI. 

Перейдемо до імітації явищ природи. Що до них правдива та дум¬ 
ка б’ІІдіп'а, що засоби нашої музики занадто слабі, щоб інтерпретувати 
ці явища музичними звуками. Хоч все-ж таки де-які з цих імітацій до¬ 
сить вдалі (гроза в І карт, та вітер у V карт. -Пиковой Дами», «плювіяль- 
ний» прелюд № 15 (за редакцією Кліндворта) Шопена та ин.). Взагалі, 
треба сказати, що в операх, романсах ми маємо, так-би мовити, прикла¬ 
ди несамостійної музики, що супроводить певне місце тексту. Багато 
прикладів цьому в «Песнях и плясках смерти» Мусоргського, особливо-ж 
в «Борисе Годунове» (взяти хоч-би арію «Как во городе било, во Каза¬ 
ни...» і таке місце в ній—«да и хлопнула»... 2 ). Але-ж, знову таки, ці служ¬ 
бові «фокуси» стають зрозумілими для слухача лише через попереджен¬ 
ня або одночасність словесного тексту: без нього, наприклад, та-ж арія 
з «Бориса Годунова» напевно не викликала-б усіх тих яскравих уявлень, 
що вона їх звичайно викликає. Инакше кажучи, тут знову ікаємо сумар¬ 
ний вплив: музики плюс ще якихось инших елементів. 

У цих місцях музичного супроводу може бути використано, крім 
тих форм імітації, що їх налічує д‘Цбіпе, ще дві, що про них він не зга¬ 
дує; це: 1) «стилізація» пісні, хору 3 ) (пригадайте «напев мирной русской 
песни» в «Средней Азии» Бородіна, стилізацію церковного хору в V кар¬ 
тині «Пиковой Дами») або 2) імітація різних народніх інструментів (як 
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напр., -свирель» у II карт. -Евгения Онегина-—партія гобоя та фагота, 
або та-ж -свирель- в останній частині музичного супроводу Глазунова 
до -Царя Иудейского»). В даному разі, звичайно, не може бути й мо¬ 
ви про бідність музичних засобів; щоб дати імітацію зазначених останніх 
категорій, цих засобів більше, ніж досить; особливо це можна сказати 
що до імітації «свирели», яку ведуть лише де-які інструменти оркестру. 

Перейду тепер до оцінки імітаційно-синестезичних форм; в даному 
разі треба сказати, що імітація слухова'), хореографічна та явищ приро- 
ди має більше елементів об'єктивної сугестії, більше даних, щоб бути 
синестезичною музикою, ніж імітація вражінь зору, нюху, смаку та ин. 
Хай ця остання передає певну динамічну аналогію 2 ), але ніхто не може 
бути певним, що вона викличе в уяві слухачів той самий «далекий фено¬ 
мен», що його хотів втілити в музику композитор. Правда, сам й'ІІбіпс 
вважає цей сорт імітації за «більше тонкий і неясний», а ми вважаємо 
його за вельми сумнівний. 

Правда, де-хто може зауважити, що, мовляв, кочпозиторові ці «сум¬ 
нівні імітації» повні живої актуальиости; инакіїїе кажучи, коли взяти 



то лише в першому звені, цеб-то суб'єктивно здійснюються ці звукові 
інтерпретації зорових та инших вражінь. Отже, це не дасть «ув'язки» з 
думкою (і'Сіііпіі; він настоює на тому, що саме у слухача (цеб-то в 
другому звені нашої схеми) викликаються за допомогою музики зорові й 
инші уявлення, аналогічні творчій меті композитора, чого, як ми 
знаємо, і не буває. Скажу більше: в де-яких «зорових» тлумаченнях му¬ 
зики можна просто вбачати суб'єктивне свавільство слухача, яке ви¬ 
лається за сприймання об'єктивно-визначеної мети композитора. Прига¬ 
дую своє здивовання, почувши, що в IV карг. «Пиковой Дами», здається, 
партією альта Чайковський хотів змалювати в звуках «мигтіння лампад¬ 
ки», а в своєму-ж творі «Апрель» партією лівої руки (на початку п'єси) 
він інтерпретував падіння крапель талого снігу! 

Коли такі уявлення виникають у слухача,—добре; але не можна з 
другого звена (твір — слухач) поширювати їх на перше (компози¬ 
тор—твір). Коли-ж навіть припустити, що саме такі прообрази були у 
Чайковського в зазначених місцях,—то це знання чи додає щось до ху- 
дожности .твору? ") 

Хай ці неслухові прообрази дійсно існують; знати їх, можливо, 
дуже важливо, коли вивчають біографію композитора, історію даного 
твору, але естетичне вражіння від твору зовсім не залежить від такого 
знання і не лотрибує його для свого існування. Коли-ж такі словесні по¬ 
передження,—чи то в формі програми, чи епіграфу, чи просто назви 
п'єси,—не потрібні для розуміння музичного твору, то, очевидно, сам 
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твір, хоч і намагається викликати уявлення неслухових прообразів, але 
безсилий зробити це без допомоги слова. 


В цьому етюді, що присвячено його формам синестезичної імітації, 
ми вже не раз згадували «програмову» музику, що претендує на захоп¬ 
лення не лише слухових, але й инших центрів, цеб-то на суто-синесте- 
зичний вплив. Взагалі, треба сказати, що музика, навіть позбавлена фор¬ 
мальної «програмовости», має такий вплив, і він пояснюється суб'єктив¬ 
ною базою замикань'). Що-ж до «програмової» музики, то з аналізи 
програм («Музика», 1925. № 4) виявилося, що музика може брати з них 
такі елементи: 1) стенічно-астенічний (він, очевидно, безпосередньо інтер¬ 
претується в тональності), 2) суто-звуковий (стилізація пісні, імітація 
звуків природи або народніх інструментів), 3) руху (імітація хореогра¬ 
фічна або просто динаміка певного процесу—суб'єктивно-психічного чи 
об'єктивно-зовнішнього). Таким чином, коли ми, на підставі теорії сине¬ 
стезії, не змогли застосувати до синестезичної музики «зорових викли¬ 
кань», то тим менше це стосується до програмової музики взагалі, що, 
очевидно, може використовувати звичайні форми імітації: нічого більше без 
допомоги слів або якихось инших не музичних роздратовань вона викли- 


Наведемо де-які думки инших дослідників, що не виходили в своїй 
аналізі з принципів синестезичного підходу. 

Так, у Луначарського-’) читаємо: 















Аналогічних думок багато в зазначеній книзі Гансліка, але виписок 
і без того досить. 

Таким чином, пригадавши нашу схему, ми можемо сказати, що по¬ 
няття «програмової» музики існує або суб'єктивно для композитора 
(1-е звено), або суб'єктивно для слухача (2-е звено). Об'єктивні-ж еле¬ 
менти, що мають право на назву синестезичної музики—це ті форми імі¬ 
тації, що я їх встановив вище: вони належать обом звенам схеми. 


VII. 

«Недавно,—закінчує «НІЙіпе,—я слухав музику в одному з салонів 
Парижа, де до неї ставляться майже побожно. Я слухав з приємністю і 
без будь-якого симптома втоми чи особливого захоплення різні популяр¬ 
ні твори, що їх блискуче виконував російський вокальний квартет. 9" 
інтермедію, талановитий віолончеліст виконав нам аріозо Баха з акомп 
німентом органів. У цей момент загасили електрику і лише біля вик 
навців жевріли напівзаховані лямпи, кидаючи тьмяний світ у велику і те 
ну кімнату. І ось, коли віолончель заспівала чарівну фразу старого ма 
стра, я пережив виключне, незабутнє вражіння. Того-ж дня я одвід 
виставку садівництва, квітниками якого я замилувался. І ось увече 
кожна нота мелодії забреніла в мені так, мов кожна з прекрасних кі 
ток, що зачарувала мене вранці, розцвітала і одразу-ж танула в темрг 
салона. Це були, по черзі: пишна троянда, біла чи рожева, бронзова ле 
конія, золотий або пурпуровий ірис, блискучий тюльпан, пістрява глокі 
нія, ще троянди—вогненні й жовті, айстри, стріла дигіталіса чи органні 
пункт розквітлої синявої гортензії... Так, до останнього кадансу, тихі 
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дощ пелюсток безупинно збуджував ланки мелодійних чоток, що їх по¬ 
волі перебирав смичок. 

Трохи хороблива синестезія, скажуть мені. Я згоден. Для слухача 
вона не має ваги; але уявіть собі протилежний феномен: запашні, бар¬ 
висті квітники перекладаються на ноти, самохіть організуються в ^кор¬ 
ди, співи, контрапункт, модуляцію у психіці музичної людини. І ось в 
наслідок 3‘являється апгіапіе, прекрасне, як розквітлий сад; ось тром¬ 
бони «Загибели Фавста», що заплітаються під голос Сатани в гірлянду 
яскравих отруйних'квітів. Так, це—велична хороба 1 ) і славетні хорі, 
імена яких: Йоган-Себастьян, Вольфганґ, Людвіг, Роберт, Фредерік, Франц, 
Ріхард чи Гектор!..» 

VIII. 

Коли не стилістичний «трюк» для закінчення статті те, що д'Шіпе 
оповідає про переклад звуків у квіти,—то ми маємо цікавий приклад 
умовно-синестезичного замикання двох речей, що зробили незвичайне 
вражіння на слухача. Ясно тільки, що воно належить до 2-го звена схе¬ 
ми (твір - слухач) Так само, коли сНІбіпе каже про гірлянду тромбо¬ 
нів, то це може бути віднесено або до того-ж другого звена, або до пер¬ 
шого (композитор—твір). Гадати-ж, що ті самі квітки, що їх компози¬ 
тор хотів змалювати звуками, з'являються і в уяві слухача, було-б дуже 
сумнівним. І на мою думку ця «гірлянда тромбонів» не більше, як мета¬ 
форичний вираз, що базується на певній динамічній аналогії між пар¬ 
тією тромбонів і гірляндою, як орнаментом (а, значить, і ритмічним роз- 
пологом) квітів. 

Крім того, тут-же зачеплено проблему освітлення під час слухання 
музики. Відсутність освітлення необхідна для того, щоб уява слухача 
була вільна від усіх сторонніх раздратовань і зосереджувалася виключно 
на музиці. В аналогічній обстановці (темна заля. і лише слабий промінь 
на клавішах роялю), при напів-спущеній завісі давав свої концерти Ре- 
біков. Проблема взаємовідносин між світом та звуком, само собою зро¬ 
зуміло, дуже важлива в опері та музично-драматичних постановках. В 
галузі-ж симфонічної музики цю проблему було поставлено Скрябіним; 
партитура його «Прометея» має спеціяльний рялок для світової клавіа¬ 
тури *). Отаке виконання з тими світовими відтінками, про які мріяв 
композитор, може бути базою для певних замикань в уяві слухача між 
центрами зору й слуху. І коли такі замикання будуть, то очевидно вони 
належатимуть не тільки другому звену схеми, а й першому. 

В цьому-ж розділі сам (І'ІМіпе підкреслює умовність медичного під¬ 
ходу до «хоробливої синестезії» у композитора. І цікаво лише, чому він 
вважає «синестетиками» всіх тих к^впозиторів, іменами яких закінчено 
статтю? Чи тут базою були дані біографії, чи аналізи творчости, чи це 
просто випадкові імена, що підвернулися під руку? 

Звичайно, було-б дуже цікаво зібрати й формально вистудіювати 
всі приклади імітації. 

Таким чином, у цій роботі на підставі синестезичного підходу, дано 
спробу аналізи імітаційних форм і критики програмової музики за за¬ 
гальним напрямком, що його намічено ще в попередніх роботах. 
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Ан. Лебідь. 

З матеріялів до біографії та творчо:ти К. Стеценка'). 

Кінець 1910 та початок 1911 років були часами, коли Стеценко 
заходився разом із Ол. Коваленком коло музичного видавництва, яке во¬ 
ни й розпочали були під назвою «Кобза». Небагато, правда, змогли вони 
зробити в цьому напрямкові, бо цілковитий брак коштів привів лише до 
заборгованости і на самому початкові повинен був припинити ці видав¬ 
ничі заходи. 

Разом із роботою над організацією видавничих справ, Стеценко в ці 
роки досить багато видає й свого власного писання, розпочавши року 
1909 видавати у Л. Ідзіковського свої твори. Але й видавництво, й ви¬ 
дання своїх п'єс в скорому часі припиняється. Стеценко через кепський 
стан свого здоров'я виїздить із Київа до Тиврова, і в його житті та 
творчості розпочинається та мертва смуга, яка закінчилася нарешті тим, 
що, стомлений, виснажений і морально, і фізично, він висвячується на 

В історії українських музичних видавництв взагалі небагато було 
світлих часів, коли-б справи стояли хоч-би задовольняюче, і робота ви¬ 
давців, що мали рід руками силу готового матеріалу для друку, поляга¬ 
ла в тому, що вони бігають, шукаючи грошей, звичайно не знаходять їх 
у потрібній кількості і скоро припиняють свою роботу. 

Стеценко випускає разом із Ол. Коваленком першу серію «Кобзи», 
і вже перед випуском другої в обох у них виникає сумнів, чи спромо¬ 
жуться вони на друге видання. І далі йде ціла низка заходів, за допомо¬ 
гою яких видавці хочуть врятувати справу. «Про гроші я питаю скрізь», 
—пише Стеценко Коваленкові,—«кажуть мені, що тут, в Подолії, можна 
знайти багато дурнів, що можуть дати навіть до 1000 карб, на таке ді¬ 
ло, але до цього часу з таким добродіями я не здибався». 

На позику нарешті рахувати' дуже не доводиться, і Стеценко мріє 
про те, шо на літо він зорганізує короткострочні наради—музичні кур¬ 
си для вчителів і на цьому заробить трохи для видавництва. 

Але найцікавіші заходи здобути гроші,—це судова справа з видав¬ 
цем Л. Ідзіковським, через яку Стеценко сподівався здобути для видав¬ 
ництва кілька сот карбованців. У листах (ми їх нижче подаємо) гово¬ 
риться саме про цю справу-). 



































сучасники—олизькі знайомі і-гсценкові (якщо нема инших архівних 
теріялів що до цих питань). 


II. МУЗИЧНЕ ЗНАННЯ—МАСАМ. 


А", /увітка. ФІЛЯРЄТ К0ЛЄССа. 

Найвизначніший учений дослідник українсько! наролньої музики Фі- 
лярет Колесса народився 1871 року в селі Татарськім'І Сі райського повіту 
(Галичина). Він належить по високоодарованого роду ’). З його старших 
братів більше відомий широкій громаді Олексанлер, професор українській 
літератури давніше у Львівському університеті, пізніше в українському уні¬ 
верситеті в Празі (і нині ректор того університету). Найстарший брат Іван, 
що передчасно загинув, при своїй медичній професії був також етнографом, 
особливо заслуженим на полі музичної етнографії. Високовартна праця Івана 
Колесси—народні пісні з села Холович Сі райського повіту (тексти й 233 















народно- 
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тичних». ізографічні відомості до 1905 року подаю далі за розправою «Наші 
музики» Сіл. Бережницького у Львівському часописі «Артистичний Вістник» 
за 1905 рік (зшиток 1Х-Х), доповнюючи цей матеріял. До гімназіі Ф. Ко- 
лесса ходив у Стрию; вже до 4 кл. гімн, ознайомився досить докладно з 
теорією музики, в 5 кл. вчився грати на скрипці у капельмайстра-чеха, а в 
6-8 кл. диригував гімназійним хором та почав студіювати науку гармонії. 
До того-ж таки часу перебування в старших класах гімназіальних належа ть 
і перші його записи иародніх мелодій (на музичну етнографію звернув його 
увагу згаданий старший брат Іван) та перші спроби їх гармонізації, в яких 
він стояв головно під впливом композитора й диригента Остапа Нижаиков- 
ського (що взагалі заохочував його до праці й помагав у самоосвіті) та 
Лисенкових творів. Скінчивши гімназію. Ф. К. перебував рік (1891-2) у 
Віденськім університеті, на теологічному факультеті, слухаючи рівночасно 
викладів славетного композитора Антона Брукнера з науки гармонії, учащав 
до Товариства НІотапвку Брі-таску Броіі-к, до опери придворної і на кон¬ 
церти; живучи там, у духовному семінарі записав багато народніх мелодій 
у товаришів теологів та світських студентів (Богдана Лепкого та инших). 
В тім часі диригував хором при віденській греко-католицькій церкві св. Вар¬ 
вари. Потім перейшов до Львова на філософічний відділ університету; там 
вписався на члена «Львівського Бояна», де зійшовся з старшими й молод¬ 
шими музиками (Вахнянииом, Матюком, Топольницьким, Січинським, Люд- 
кевичем), користувався також із вказівок Мечислава Солтиса (польського 
композитора й директора Галицького Товариства Музичного)^ За уні¬ 
верситетських студій у Львові Ф. К. продовжував збирати нар. пісні, запи¬ 
суючи їх у товаришів студентів університету (а найбільше у Йосифа Роз- 
дольського—дуже діяльного і внсокозаслуженого етнографа,—що тоді був 
студентом теології); в часи ферій заглядав до згаданого села Ходович, і в 
цьому селі, де його брат Іван давніше систематично визбирав пісні, знаходив 
чимало нових. 1900 року Ф. Коїесса зложив при Львівському університеті 
кваліфікаційний іспит з української мови та класичної філології. Учителю¬ 
вав по гімназіях, викладаючи українську, латинську та грецьку мови, у 
Львові (1899-1900 р.р.), Стрию (1900-1 р. р.), Самборі (1901-6 р. р.) і знов 
у Львові (від 1907 р. аж досі). Від 1902 року почав роз'їздити по селах, щоб 
збирати пісні; поки служив у Самборі, стісував їх у Самборському, Добро- 
мильському та Турчанському повітах, а від часу перенесення до Львова пра 
пильно використував великі вакації для екскурсій з нею метою І, окрім подо- 
рожів на Наддніпрянщину та Закарпаття, про які буде мова далі, збирав 
пісні в Сяніцькому, Горлицькому та Новосандецькому повітах. 

1906-7 р. р. Ф. К. одержав урядову підмогу і відпустку на наукову 
подорож; найдовше задержався тоді у Відні, де слухав головно викладів Яґіча 
з славістики (та брав участь в його-ж слов’янському семінарі) і Адлера з 
музикології; в Берліні познайомився з новітніми методами музичної етно¬ 
графії,—саме з працями Горнбостля і Абрагама в Фонограф, архіві при Пси¬ 
хологічному Інституті,—і доповнював відомості з контрапункту; в Сток¬ 
гольмі зібрав у Державному Архіві матеріали ло історії Козаччини (1700- 
1721 р.р). 1909 року Ф. К. відчитав на 3-м Конгресі Інтернаціонального 
Музичного Т-ва у Відні доповідь про мелод. і ритмічну будову укр. нар. дум 
(надруковано Її в звідомленні того конгресу); того-ж року його іменовано 
дійсним членом філологічної секції Наукового Т-ва ім. Шевченка. Зазна¬ 
чена доповідь була подана, як дисертація, ло Віденського університету; її 
апробовано 1911 року, та усні ригорози (з слов’янської філології й старин- 
ностей в звязку з історією давніх і середніх віків та з фі лософії) Ф. К. зложив 
значно пізніше, живучи у Відні з причини евакуації Львова за світової війни 
(1914-1917 р.р) і одержав докторський диплом 1918 року. У Відні Ф. К. 
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познайомився також з працями Комісіі архіву фонограм при тамошній Ака¬ 
демії. За хорові композиції й гармонізації нарояніх пісень іменував його 
«Львівський Боян» (співецьке товариство), а також «Станіславівський» і 
«Бережанський Боян» своїм почесним членом. 

Переходячи до виказу й характеристики творів Ф. Колесси, удаюся для 
найдавнішого періоду, знову до тогочасного джерела—огляду Ол. Береж- 
ницького з 1905 року. Отже, першими опублікованими продукціями Ф. Ко¬ 
лесси були «композиції, переважно гармонізації, в'язанки нарояніх пісень, 
етнографічні картини,. що зображували-б певні святочні моменти з народ- 
иього життя. Сюди належать: «На щедрий вечер», чоловічий хор (1893 р.), 
«Вулиця», мішані хори (1895 р.), «Обжинки», мішані хори (1898 р.), «Га- 
гілки», мішані хори (1901 р.). Найбільше подобалася і стала популярною ') 
низка народніх -пісень п. з. «Вулиця». Хоча композитор не перевів у тім 
творі консеквентно способу гармонізації, пропагованого від Лисенка, визна¬ 
чається «Вулиця» широким розмахом, майстернім обробленням народніх 
тем, як у гармонізації, так і в групуванні етнографічно-музичного матеріалу. 
Пізніші «етнофафічні картини», як «Обжинки» і «Гагілки», писав Колесса 
під безпосереднім впливом листування з Лисенком і висловлених там погля¬ 
дів на гармонізування народніх пісень, а наслідком того при незвичайній 
поправності в гармонізації з'являється в тих Колессиних творах певного роду 
звязання фантазії творчою формою. З инших більших творів Колессиних 
належить згадати дві серії «Квартетів» на чоловічий хор (1896-1897 р. р.) 
і. нарешті, видану накладом тов. «Просвіта» 1 ) збірку народніх пісень п. з. 
«Наша Дума». Для розвою нашої музики заслужився Колесса иередовоім як 
збирач і гармонізатор народніх пісень. Крім того, виступає Колесса і як 
письменник музичний». Я визнав за потрібне подати цей витяг з невідомого 
молодшому поколінню і дуже мало кому з старшого покоління 
відомого закордонного видання як з огляду на подані там бібліографічні 
дати, так і тому, що він помагає хоч трохи уявити те музичне се¬ 
редовище, в якому і для якого розпочав Ф. Колесса свою чинність. До фак¬ 
тичної сторони поданого нарису першого періоду цеї чинности додам, що 
Ф. Колесса вже й тоді виявив спеціальний інтерес до географічно й етногра¬ 
фічно відосібненої та й у новітнім культурнім рухові слабко до нас прив'яза¬ 
ної парости нашого народу, що ій' пізніше присвятив значну частину своєї 
суто-етнографічної збиральної роботи: отже в згаданих «квартетах» по-між 
власними творами і народніми піснями у вільній обробці умістив він «низку 
лемківських співанок», де обробив мелодії, що він записав у Модеста Мен- 
цінського та в студентів теології з Лемківщини. Матеріял до музичних кар¬ 
тин і в’язанок нар. пісень «На щедрий вечер», «Вулиця», «Козаки в народніх 
піснях», «Обжинки», «Гагілки» Ф. Колесса черпав почасти з власних запи¬ 
сів, а почасти з ходовицьких записів свого брата Івана; в «Нашій думі» 
(1902 р.) подав у чотироголосім хоровім укладі 52 мелодії, здебільшого, але 
не виключно, народні, також переважно з своїх записів і в меншій частині 
з братових. Крім зазначених у Бережницького, в тім періоді вийшов у під¬ 
ручнім видавництві львівського «Бояна» чоловічий хор Ф. К. «Козаки в нар. 
піснях» (1898 р.). 

Отже замолоду діяльність Ф. Колесси, поскільки вона виявилася у 
публікованих для громади творах, мала переважно артистичний характер: у 
зрілім віці, навпаки,—в потужній течії його наукової роботи публікування 
його артистичних музичних творів мало вигляд епізодичний або принагідний. 
Отож пізніше появилися в друку «Якби мені черевики» (мішаний хор із су- 
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проводом фортеп’яна на слова Шевченка)—в підручній бібліотеці «Бояна» 
1911 року; «На музиці» на чолов. хор, «Воєнні квартети» на чолов. хор 
(Відень 1916 р.), далі гармонізації закарпатських мелодій власного запису 
під заголовком «Руськй народнй пЬснЬ зь ПодкарпатскоЬ Руси. Зобравь 
и на мішаний хорь уложивь Ф. Колесса. (Зборникь нагороджений на кон¬ 
курсі школьного реферату вь Ужгороді). Видає комитеть діловодииковь 
народопросв. радь Подк. Руси. Тексть и правопись автора» '), другий 
зшиток—для чоловічого хору; друковано в Празі 1923-4 р; «Українські 
народні пісні» в триголосному укладі на жіночий хор (Львів, 1925 р., власним 
накладом). Це видання вираховане на 4 випуски (всього 62 ч. ч.): І) Гаївки 
й веснянки, II) Колядки й щедрівки, обжинкові н весільні пісні, НІ) Ко¬ 
зацькі, жовнярські, насмішливі й танкові пісні, IV) Дівоцькі, жіноцькі й 
сирітські пісні. Досі вийшли перші два випуски; мелодії Там узято з різ¬ 
них друкованих збірників, але почасти і в власних, досі неопублікованих 
записів. 

Найновіша праця Ф. К.—це виданий цього року наклеюй Укр. Педа¬ 
гогічного Т-ва у Львові «Шкільний співаник» з вступними поясненнями для 
вчителя. Цей співаник містить у двох частинах 226 пісень, упорядкованих 
відповідно до методичних вимог науки співу; лісні здебільшого народні, і 
в народнім мелодичнім матеріалі змін не роблено (маленькі зміни инолі 
пороблено в тексті). 

Наукова чинність Ф. Колесси направлена головно на народню пісню, 
й инші предмети його праць відступають назад в порівнанні з цим головним 
предметом його студій. В стороні від стрижня неї чинности стоять: ШІай 
ратіціпіком’ КвспоГопІа о Йокгаїезіе (в звіті Симбірської гімназії і окреме, 
Краків, 1904), І)е ЛпаЬаж'Оя Хепоріюпіеас «строге, сопвіїіо, Гиіс («Праці 
Коміції клясично! фІЛЬОЛЬОГІЇ», вип. І, Льв., 1919) і «Матеріяли до історії Ко¬ 
заччини 1709-1721 р. р.» (Льв., 1910). Ближче ло основної брили його науко¬ 
вих творів стоїть етнографічна праця «Людові вірування на Підгірю» (Етн. 
36. Наук. Т-ва ім. Шевченка, V). Студію «Про віршову форму поезії Мар- 
кіяна Шашкевича» (Звіт акад. гімназії у Львові за 1910-11 р. р. і окреме) 
треба віднести до дослідів з історії літератури, проте вона звязана з виучу- 
ванням основ укр. нар. пісенної ритміки, шо їй і присвячено другий розділ 
це! стислої і корисної праці. 

Зазначивши ці праці окремо по-за хронологією, писання Ф. Колесси 
з обсягу його тіснішої спеціяльности огляну, не розбиваючи їх ні на групи 
дослідчу й популяризаційну, ні на групи переважно музичного і переважно 
літературного характеру, бо такий поділ важко було-б учинити. У справж¬ 
нього дослідника й писання популяризаційні мають на собі печать самостій¬ 
ного думання. 







З музично-етнографічних матеріалів Ф. К. в дійсно-науковій формі 
опублікував найперше гуцульські мелодії, а то саме в грунтовнім етногра¬ 
фічнім описі В. Шухевича «Гуцульшина» (часть III—Матеріали до укр. ет- 
нольогії, вид. Етнограф. Ком. Т-ва ім. Шевченка у Львові, т. V, 1902 року, 
стор. 83-102, 109, 110, і часть IV—Матеріали, т. VII, 1904 року, стор 
23-25, ЛЧ* 1-6). Ці записи Ф. Колесса поробив ще коло 1898 року у 
Львові у гуцулів,- що перебували дам .невійськовій службі. Здебільшого це 
мелодії інструментальні,^4цо збільшує цінність матеріалу, бо інструменталь¬ 
них мелодій і досі в друкованих виданнах надтіЗ-мало;\8 поданих там зразків 
трембітанна досі зостаютьса єдиним джерелом до пізнаний музики, що про- 
дукуєтьса на трембіті; старанно зазначено, з акої нагоди грають кожну 
мелодію на цім архаїчнім інструменті («Як вівці виходить в перший раз на 
полонину», «При вмерлому» та ин.). 

1903 року .вийшла в виданні львівсько! «Просвіти» книжка Ф. К. 
«Микола Лисенко», що містить у першій частині найпопуларніше виложе¬ 
ний оглад його житта й творчости, а в другій частині—опис урочистого об¬ 
ходу Лисенкового ювілею, що відбувся того року у Львові, Станіславові, 
Коломиї та Чернівцах з участю самого ювілата- цей опис дає цінний матеріал 
дла Лисенкової біографі! і дла історії музичної культури в Західній Україні. 

1905 року та сама «Просвіта» видала майстерно зложений оглад укр. 
нар. поезії Ф. К., знадоблений силою мелодій, вибраних з різних джерел. 
Оглад виложний ик-найзрозуміліше дла люду та, являючи прекрасний зразок 
наролнього видання, може разом із тим, завдяки своїй систематичності, 
служити за пожиточну настільну книжку й ученому спеціалістові. 

1905 р. у Львівському «Артистичному Вістнику» (зшиток !І-У) з'яви¬ 
лися «Кілька слів про збиране і гармонізоване укр. нар. пісень з додансм 
листів Миколи Лисенка». Під цим скромним заголовком Ф. Колесса подав 
нарис історії розвою інтересу до укр. нар. музики, як на Великій Україні, 
так і в Галичині, збирання нар. мелодій і їх використовування в нових арти¬ 
стичних формах. 

Відповідь на критику Ст. Люлкевича («Націоналізм у музиці» в тому 
самому «Артистичному Віснику», 1905, УІ-Х) Ф. Колесса виложив у фей¬ 
летонах газети «Діло» під заголовком «До питання про український музич¬ 
ний стиль». Ця розправа, видана також і окремою брошурою 1907 року. 
ТШВжито того роду полемічної літератури, що заховує своє значіння 
надовго по скінченні полеміки. Питання, трактовані в тій розправі з широ¬ 
кою ерудицією, ще не розвязані, тож ознайомлення з ним писанням лосі 
потрібне тим, хто хоче по змозі з'ясувати собі справу. 

1906-7 р. р. в Записках Наук. Т-ва ім. Шевченка у'Львові частинами 
друкувався (і 1907 року вийшов окремою відбиткою) найважливіший теоре¬ 
тичний твір Ф. К. «Ритміка укр. нар. пісень». .Перші нариси неї праці було 
подано ще за університетських студій в семінарі проф. О. Огоновського; 
V частину її («Відношення укр. толової ритміки до книжної версифікації»! 
було відчитано й перелискутовано на ЯгічевіА семінарі у Відні. До докладно 
розробленої систематики українських пісенних форм уводить тут широка 
порівняльна еволюційно-історична пропедевтика; додаток «Паралельні роз¬ 
міри стиха в нар. поезії слов'ян» збільшує цінність цього обширного і пов¬ 
ного змісту трактату. Дякуючи Ф. Колессі, українці мають зразкове розроб¬ 
лення своєї народньої ритміки, якого досі ще не досягла наукова література 
жадного иншого слов'янського народу 
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Реферат про ритміку укр. нар. пісень Ф. Колесса послав 4-му Конгре¬ 
сові Інтернаціонального Музичного Т-ва в Лондоні 1911 року. (Зміст ко¬ 
ротко виложено в Керогі о( ІІіе РоигІЬ Сопцгевз оГ іЬе Іпіегпаїіопаї Мивісаі 
Яосіеіу, Ілшіоп 1912, англійською мовою на стор. 62 й німецькою наст. 184). 

1908 року Ф. Колесса з ініціативи .людини з Великої України і за 
матеріальною допомогою звідсіль зробив екскурсію в Миргород, де при діяль¬ 
ній помочі відомого знавця українського кобзарства Опанаса Сластіона 
зфонографував українські народні думи у виконанні кобзаря Михайла Крав¬ 
ченка, лірника Антона Скоби та двох старців, що співали думи без інстру¬ 
ментального супроводу, а також від самого О. Сластіона, доброго зберігана 
традицій кобзарського співу'). В поворотній дорозі Ф. К. зфонографував 
у Київі також рецитації кобзаря Івана Кучеренка. Цей матеріал, доповнений 
фонограмами, що зняли О. Сластіон.і ще Леся Українка разом з авто¬ 
ром цього писання, завдав Ф. Колессі кількалітньої надто напруженої праці 
потім, у Львові, над транскрипцією, а також дав імпульс до дослідних праць 
першорядної ваги над думами. Треба підкреслити, що виражати рецитації 
дум нотним письмом є річ надзвичайно важка, тож усю величність цеї ро¬ 
боти Ф. Колесси може вповні збагнути тільки той, хто пробував сам робити 
щось подібне; рівняти її зо списуванням звичайніших пісень урегульованої 
форми на підставі самої кількости аркушів нотного друку ніяк не можна, 
бо інтенсивність її безмірно вища. Навіть беручи на увагу рідку музичну 
одарованість Ф. Колесси, його спеціальне успосіблення і довге попередиг. 
призвичаєння до записування народніх мелодій, треба кваліфікувати це його 
діло, як правдивий подвиг і схилитися так само перед герпливістю, витри¬ 
валістю, самозреченням і посвяченістю нашого музиколога, як перед його 
винятковим хистом, умілістю та узброєністю в поборюванні страховитих 
труднощів цеї справді екстраординарної роботи. Два томи «Мелодій україн¬ 
ських народніх дум», Тпо-яостали в її результаті^,—то величезний пам'ят¬ 
ник артистичній творчості нашого народу, споруджений від серця,' що 
горить до цеї творчости любов'ю актуальною й саможертовною; так, саме 
цим останнім виразом треба характеризувати чин, до якого тільки в нього 
єдиного вистачило тихого і скромного героїзму, це діло, що не могло при¬ 
нести широкої слави, бо коло цінителів надто обмежене, і шо навіть при над¬ 
звичайній здатності муоіло дуже виснажувати. Витрата енергії, навіть мен¬ 
ша від цієї, приложена до узагальнень і будування теорій, нагороджується 
звичайно більшим визнанням і кваліфікується, як наукова чинність вищого 
порядку; але там, де непосвячені в тіснішім фаху вбачають тільки підрядну 
технічну роботу,—посвячений вичитує по-між знаками нотного письма ще 
страждання й муки, розмисел і вагання, години олчаю та хвилини заспо¬ 
коєння, виточування «крови Серця й соку нервів». Транскрипція такого 
хитрого та химерного оригіналу, як наші думи, не с тільки підготовлений 
цегли до теоретичної будови, це є сама будова, що сама вимагає великого 
теоретичного фундаменту; цю .діяльність повинно бути дорівнено до репро¬ 
дукції природнього взірця в малярстві або скульптурі, що при певному висо¬ 
кому рівні хисту загально визнається власне за твір, до того-ж за великий 
твір. І цінуючи міру відданости справі, треба не випускати з уваги, що Ф. 
Колесса присвячував їй години, належні законному й конче потрібному від- 

У зазначених двох томах Ф. К. долучив до записів також докладну 
ритмічну й мелодичну аналізу зібраного матеріалу. 
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Ще перед виходом цього капітального видання Ф. К. ознайомив широ¬ 
кий, світ із своїми здобутками в обсягу українського рецитаційного стилю, 
як уже згадано, на III Конгресі Інтернац. Муз. Т-ва '), а рівночасно з вихо¬ 
дом другого тому опублікував, студію «Варіанти мельодій укр. нар. дум, їх 
характеристика і груповане» (Записки Наук. Т-ва ім. Шевч. у Л., т. СХУІ, 
ст. 126-165). 

Наслідком глибокого заінтересування цим найоригінальнішим родом 
нашої пісенности постав пізніше цінний дослід «Про генезу укр. нар. дум» 
(«Укр. нар. думи у відношенні до пісень, віршів і похоронних голооінь». Зап. 
Наук. Т-ва ім. Шевч., т. СХХХ-СХХХІІ, 1921 р.), що обсягає питання з 
історико-літературноі й музично! сторони. Якою мірою висловлені в цій 
праці погляди й здогади зворушують думку істориків літератури, знати з 
дотичних уступів нової «Історії укр. літератури» акад. М. Грушевського 2 ) 
і з рецензії акад. В. Перетца 3 ). що надає особливої ваги лорівнанню дум з 
голосіннями. Так само й дослідникам народньої музики подані в цій праці 
констатування та проблеми, що вирисовуються у звязку з ними, повинні 
дати імпульс до далеко йдучих розвідувань. 

Рівночасно з цею студією Ф. К. злагодив корпус «Українські нар. 
думи. Перше повне видання з розвідкою, поясненнями, нотами і знімками 
кобзарів» (вид. Т-ва «Просвіта», Льв., 1920), що вдатно сполучує популяр¬ 
ність із науковістю і як-найкраще служить потребам читачів різного рівня. 

Працюючи 1908-1921 років переважно над цим своєрідним скарбом 
українсько! творчости, Ф. К. часами відтягався від цього предмету, обертаю- 
чися до инших; і так, 1909 р. з XII томі «Матеріалів до укр. етнольоґії», 
поруч із збіркою текстів гаївок, що злагодив В. Гнатюк, вміщено й иншу 
збірку: «МельодіІ гаївок, схоплені на фонограф Й. Роздольським, списав 
і зредагував Ф. Колесса». Збирання мелодій йшло незалежно від виготов- 
лювання корпусу текстів, тому обидві видані вкупі збірки не зовсім припа¬ 
совані одна до одної. Способом, визначеним у заголовку, списано 129 мело¬ 
дій, а 33 списав Ф. К. безпосередньо й без апарату. Ці здебільшого неважкі 
до нотного заз.начувакня співи з ритмом розмаїтим, але виразним, мусі їй 
стати Ф. Колессі замість відпочинку та відсвіження по-між заглибленням у 
велетенські труднощі кобзарських рецитацій. Та й у цій праці ритмічна 
систематика, з додатком окремого розгрупування на підставі |тонального 
матеріялу (за амбГтусом) в долученій студії «Про мельодії гаївок» носить 
характеристичну для Ф. К. печать грунтовного дослідного трактування 
матеріялу. 

Подібний до цієї студії характер має студія Ф. К. «Про музичну фор¬ 
му укр. нар. пісень з Поділля, Холмщини й Підляся», передпослана. збіркам 
Ф. Плосайкевича та Я. Сєнчика, виданим 1916 р. як XVI т. «Матер. до укр. 
етнол.». Тут Ф. Колессі довелося ще й докінчити редакторську роботу, бо 
перший редактор д-р С. Людкевич тоді був у російському полоні. 

У виданні «Перший Укр. Просвітно-Економічннй Конгрес, уладжений 







.гро вагу ТГ для сьогочасних цілей і дезидерати в справі практичних заходів 

З приводу смерти М. Лисенка Ф. К. вмістив у «Літературно-Науко¬ 
вому Вістнику» за 1913 р., кн. II, змістовну розправу «Народній напрям в 
іворчости М. Лисенка». 

В СХХУІ т. «Записок Наук. Т-ва ім. Шевченка у Львові» (1918 року) 
■ явилася розправа Ф. К. «Наверствованє і характеристичні признаки укр. 


завдання подати в як-найкоротшій формі не тільки найістотніше в обсягу 
того, що обіцяно титулом розправи, але й більше того: короткий, строго- 
науковий і, разом з тим, загально-приступний (хоч і позбавлений звичайно! 
для популярніших писань про цей предмет реторики) основний нарис україн¬ 
сько! народньо! музики взагалі, включаючи погляд на поетично-словесну 
сторону української пісні, на П культурно-історичну ропо в житті україн¬ 
ського народу та на історію музичного побуту, а також перегляд народніх 
інструментів. Маючи ці прикмети, розглядана праця заспокоює потребу, іцо 
перед нею була болісно пекучою,—а то потребу помочи до елементарного 
ознайомлення з нашою народиьою музикою. Гаряче рекомендуючи цю при 
цю всім, хто потрнбуе такоі помочи, а також і спеціалістам, дозволяю собі 
на цім місці зняти питання про конечну потребу видати 11 окремо для ши¬ 
рокого розпростореиня по цей бік кордону, бо те, що вона видана у Львові, 
па жаль, за теперішніх обставин луже обмежує можливість ознайомлення 
з нею громадян в більшій частині України *). 

Трохи давніша розправа «Пав икгаіпізсіїп УоІквІіеіІ, всіп іиеМівсЬсг 
ціні гііуііітічсівч- ЛиПиш» в «ОевіеггсісІїізсЬе МоиаІзвгІїгіГі ГОг бсп Огіспі» 
за 1916 р. УІІ-ХІІ в головнім покривається вищерозг іянутою працею, та 
ще в кінці інформує про видання укр. нар. пісень з мелодіями і про україн¬ 
ські музичні товариства. 

За паралелю до згаданого основного нарису укр. нар музики служить 
розправа «Про вагу наукових дослідів над устною словесносте», умішена в 
Літер.-Науков. Вістнику» за 1922 р., кн. УІІ-УІІІ. Прекрасно орієнтуючи 
і народній пісенності з літературної сторони, вона луже пожиточна й ллч 
музикантів з огляду на щільний звязок обох елементів пісні. Зложена з на- 
, іди шкільного навчання, як «Уведення до курсу внкіалів (з 1921-2 р.)», 
вона як-найпридатніша й для пропаганди по-за школою інтересу до иарод- 
ііьої творчості!, поширення та відсвіження знань в П обсягу. 

В тім самім часописі за 1924 рік, кн. І, ст. 80-94. Ф. К. висловив 
свої високоавторитетні погляди на принципові питання муз. етнографії, об¬ 
говорені в розправі К. Квітки «М. Лисенко, як збирач нар. пісень». 

В Науковім Збірнику Т-ва «Просвіта» в Ужгороді за рік 1923 опублі- 
овані «Нар. пісні з південного Підкарпаття» (по-нашому—Закарпаття), що 
• в кількості 153 (з варіянтами 160) списав Ф. К., почасти з фонографом, 
очасти без нього, в часи своїх екскурсій 1910 року в Ужгородську округу 
1912 р. в Пряшівську. У переднім слові там читаємо: «Коли протягом двох 
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значне число пісень, то се показує наглядно, що південне Підкарпатте по 
богатству пісенних текстів і мельодій не то, що не стоїть позаду инших ча¬ 
стин укр. етнографічної терит., але декотрі з них навіть перевисшає під 
тим оглядом». Та цей факт показує ще й на инше—на незвичайну праце¬ 
здатність і працелюбність дослідника, що в такій інтенсивній роботі прово¬ 
див дні, належні до літнього відпочинку, на незвичайну вмілість у збиранні 
(бо успішність його разюча, навіть коли припустити, що списування з фо¬ 
нограм було доконане не в часі екскурсії, а пізніше вдома) і про сприятливе 
відношення місцевих людей, що охоче йшли назустріч науковій потребі. 
У вступній розвідці Ф. К. разом з аналізою зібраного матеріалу зачіпає ба¬ 
гато важливих питань, що над ними ще довго, працюватимуть дослідники 
(коли такі будуть з'являтися), а захоплююча ритмічна розмаїтість та ори- 
іінальність поданих там закарпатських мелодій виставляє ще безліч инших 
питань до генетичних та порівняльних студій (в справі придагности їх до 
артистичних потреб відсилаємо до згаданих вище на стор. 412 хорових об¬ 
робок Ф. Колесси). 

В останній науковій розправі п. з. «З царини музичної етнографії: 
(видрукованій в СХХХУІ-СХХХУІІ томі «Записок Наук. Т-ва ім. Шев 
ченка» 1925 р.), Ф. К. дає критичний огляд новин муз.-етн. літератури, до 
к ладніше спиняючися на працях українських. 

З руки освітнього «Товариства імени Петра Могили» Ф. К. читав у 
Львові для підготованіших слухачів та університетських студентів публічні 
лекції, і між ними, 1922 року, реферат про закляття, згаданий в «Історії 
укр. літератури» М. Грушевського (т. І, стор. 106). 

Остання втішна новина в його науковій дорозі,—це ухвала Філологіч¬ 
ної Секції Наук. Т-ва ім. Шевченка друкувати в «Матеріялах до укр. етно- 
льогії» його збірник по-над 700 лемківських пісень з мелодіями, записа¬ 
ними переважно за поміччю фонографа. 

Рівночасно Секція доручила Ф. К. списування мелодій з фонограм, що 
зібрав Й. Роздольський на 1600 валках (окрім галицьких, між ними є також 
знімки з Наддніпрянської України і, що особливо важливе, з Буковини,— 
країни майже не зачепленої музично-етнографічним дослідом). 

Щасливе сполучення історико-філологічної та музичної освіти при ви¬ 
сокій одарованості та сприятливих персональних впливах витворило з Ф. Ко¬ 
лесси такого всестороннє узброєного дослідника народньої пісні, що мало 
який нарід появив йому рівного; але, коли українському народові фортуна 
служила, дарувавши йому такого—в своїм фаху на ввесь світ видатного— 
сина, то для самого талановитого вченого, розважуючи об'єктивно, не є ща¬ 

стя бути сином народу, що в своїй сумній долі не міг забезпечити йому дійс¬ 
но наукової дороги життя. Науковий дорібок Ф. Колесси, що ми тут огля¬ 
нули з вимушеною побіжністю, є величезний, але він полишає багато до 
уяви про ті всесвітні верхів’я, до яких-би піднесли нашого шановного до¬ 
слідника його кебета й працьовитість, коли-б не прикріплення до педагогіч¬ 
ного крісла, що в нім витрачалися рік від року найсвіжіші сили й найкращі 
години кожного дня; велика подяка належиться Ф. Колессі від нації П за 
чверть-вікову почесну, сумлінну й плідну педагогічну працю, що в неї було 
вложено стільки здобутків власних студій; та бажаймо надалі поліпшення 
загальних обставин, що дасть можливість нашому високозаслуженому вче¬ 
ному віддатися вповні діяльності дослідній. 






















рароу у мене часто виникає таке питання: яким звукам які фарші шдпові 
іають? Я уявляю так: великі коливання дають темні фарби, малі—світлі, ап 
хтаточно не можу зупинитись; шукаю відповіли своїм думкам і буау вся 
; і їм и засобами відшукувати, щоб розвязати таку проблему. 

Розпитую вас через те, що ви теж цікавитесь і вже вживали заходів ; 
цьому напрямкові. Що-ж до літератури, то Н абб нема, або я не вмію ї 
знайти. В той-же час. не можу припустити, щоб тільки в одного мене вини 
кали такі думки. Є-ж люди, що теж працюють в цій галузі! Одно часто при 


— «Мені казали ті, хто бачив, це—перше; друге: не так давно ви ста¬ 
вили «Вічного революціонера»,—тут самі виконавці ділились зо-мною вра- 
жіннячи. Наприклад, «Місячну сонату», «Баркаролу» Чайковського, ви ста¬ 
вили в гімназії,—соната більш за все мене цікавить. Чому ви взяли пануючу 
фарбу блакитну, а тло блідо-зелене?» 

— «Блідо-зелені, блакитні і білі кольори я взяв через те, що це є про¬ 
мінне місяця, що-ж до зеленої дали, то, як це не дивно, а, справді, я вперше 
почув «місячну сонату» у блідо-зеленій залі; а далі, г - 


гармонії думок, то, на превеликий жаль, останніми роками в мене нема мож- 
ливости слухати музику так, як. того вимагає робота; та й місця нема, 
де можна було-б вислухати як слід і зробити висновки відповідно вимогам 
досліду. Першу спробу—дати ілюстрацію до сонати, я зробив 1908 року в 
тій-же блідо-зеленій залі. Кали побажаєте побачити, прошу заглянути до 
мене: там побачите один із моментів сонато; який саме, не скажу! Цікаво, 
чи не вгадаєте самі!» 

Леонтович, ж і звичайно, дививсь у свою душу і так само лагідно, як 
і раніш, відповів: «Не зовсім погоджуюсь з вами відносно кольорів сонати: 
нічні фарби не можуть бути дуже яскраві: та й коливання звуків не дають 
тої гармонії, за яку ви кажете. Мені здається, що тут мусять бути темно- 














мати і попрацювати. Ще одно цікавить мене: скільки основних фарб газетно 
бути, чи тільки оті три, чіЛіч,—тоб-то спектор сонця?» 

На це ‘Запитання М. Д—ча я відповів: «Фарб (або, як кажуть худож¬ 
ники,—«палітра») є сім. (Восьма фарба—чорна, але її легко можна замі¬ 
нити. Це теж нагадує і в музиці—восьмий тон—октаву; але назва її таж 
сама: (1о (або С); так і художники ставляться до чорної фарби: вона необ¬ 
хідна, але її можна замінити). Вони поділяються на дві частини, як що до 
кольору, так і що до хемічного складу: одна частина світла, друга темна 
(або прозора і не прозора, глуха); і хемічннй склад їх такий, що ніяк не 
можна замінити одну на одну, навіть вживаючи найтонших хемічних захо¬ 
дів. Світлі .фарби маємо такі: біла— не прозора, обійтися без неї ні в якому 
разі не можна; світло-жовта—прозора; світло-червона—не прозора; бла¬ 
китна—прозора. Темні фарби’ темно-жовта—не прозора; темно-червона— 
прозора: синя—прозора. Назви їх такі: 1) біла—цинквейс (окис тяжу), 
2) світло-жовта—іунігут або кадмій (смола рослин), 3) темно-жовта—охрл 
(глина), 4) світло-червона—кіновар, шпюбар (червона ртуть), 5) темно-чер¬ 
вона—кармін або крап лак (рослинний скик або мінерал), 6) блакитна— 
кобальт (мінерал, дорогоцінне каміння). 7) синя—лазурь (мінерал). Ось ті 
головні фарби, що дають безліч кольорів. Що-ж до трьох фарб, які ввели у 
нас у школі, то не просто через малосвіаомість одних і байдужість иіпііих 
педагогів малювання, а головне через «моду» і відсутність власних практич¬ 
них дослідів і серйозної роботи, що відбивається і на учнях (це—теж один 
із засобів вівісекції над дитиною). 

Коли ми проведемо рівнобіжні до музики, то побачимо таке явище: 
маємо сім фарб і сім томів; із семи фарб одержуємо безліч кольорів-тонів, 




удові акорди-, гармонічно», «дисонанс» та ин.і. 
їй гадаєте. М. Д., чи дочекаємося ми того дива, коли вільно 
акорди музики в акордах фарб’» 

лось-би,—відповів Леоитович,—щоб природа в мистецтві була 


Музичне життя Чехо-Словаччини'). 

< інструментальна, так і вокальна чеська музика мають 
ні виконавчі органи; має їх і драматична музика—опера, 
івнім осередком чеської оперної. музики є «Національний 
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театр» (Шгосіпі йіуабіо) в Празі. Він існує від 1883 р.: 1923 року че¬ 
ські музичні кола відзначали 40-ліття його існування. На жаль, «Націо¬ 
нальний театр» ніколи не належав опері цілком: оперні вистави в ньому 
чергуються з драматичними, шо завжди дуже шкодило і шкодить розвит¬ 
кові, як чеської драми, так і опери. Хоч після перевороту німці були 
примушені—на радість усіх націонал-шовіністів—віддати чехам свій пра¬ 
зький театр (так зване Зіауотвкб бігайіо), але збагачення музичного 
життя після перевороту як раз тепер рішуче поставило питання про не¬ 
обхідність збудувати для опери окреме приміщення, відповідне тому зна¬ 
чінню для чеської культури, що його має музика взагалі І опера зокрема. 
Вже вирішено, що нова державна опера буде стояти на місці колишніх 
Йосипових казарм проти т. зв. «Громадського Дому»; перед нею буде 
поставлено пам‘ятники Сметани і Дворжака. 

Крім празького «Національного Театру» чеська опера знаходить 
собі випадковий притулок і в инших чеських театрах: моравських (у Брні 
та Оломоуці), в силезькому (в Острові), південночеськім в (Будєйовіцах), 
у Плзні, у словацькому театрі в Братиславі. Державний театр у Брні 
після перевороту звернув на себе велику увагу своїми оперними виста¬ 
вами під керовництвом двох талановитих артистів: диригента Неймана та 
режисера Оти Зітка, композитора і новатора в оперній режисурі. Він 
з успіхом намагається конкурувати навіть із празькою оперою, не обме¬ 
жується лише старими операми, але дає також і прем'єри, а 1924 року 
відважився із своєю оперою виїхати на гастролі до Праги, де його до¬ 
сягнення було оцінено празькою музичною критикою дуже прихильно. 
У Братиславському театрі оперовим диригентом від 1923 року є відомий 
Оскар Недбал. 

Не вважаючи на несприятливі зовнішні умови, праця празької опери 
дала великі наслідки для розвитку чеської музики. Найвищого розцвіту 
вона досягла в епоху диригування Карла Коваржовица (1900-1920 рр.), 
особливо на початку другого десятиліття XX ст., коли вона почала звер¬ 
тати на себе увагу фахової закордонної критики своїми бездоганними 
і талановитими виставами. За часів війни, коли (крім взагалі несприят¬ 
ливих умов) душа П—Коваржовиць тяжко заторів, празька опера значно 
підупала. Однак новий диригент, Оскар Острчил (з 1920 року), з успіхом 
намагається знову поставити П на той високий рівень художности, на 
якому вона стояла перед війною. 

Заслугою Празької опери «Національного Театру» на протязі 40 ро¬ 
ків ТІ існування є те, що чехам стали приступні майже всі напрямки оперної 
музики у видатніших творах світового оперового репертуару. Наприклад, 
з російських опер «Національний Театр» подав Бородина («Князь Игорь»), 
Чайковського («Онегин», «Ликовая Дама»), Глинку («Руслан и.Людмила», 
«Жизнь за царя»), Даргомижського («Русалка»), Мусоргського («Борис 
Годунов»), Римського-Корсакова («Майская ночь», «Царская невеста», 
«Снегурочка»), в останній час—Стравінського (балет «Петрушка»), 

Чеські оперові композитори, звичайно, тільки при допомозі празької 
опери мали можливість бачити свої твори на сцені. Можна сказати, що 
нема ані одної більш-менш значної чеської опери, яка-б не пройшла 
через «Національний Театр», навпаки, иноді ставлять і другорядні речі. 
В чеському оперовому репертуарі «Національного Театру» є, звичайно, 
всі опери Сметани—вони й досі Лишаються головною його красою; 
далі тут маємо опери Дворжака, Фібіха, Коваржовица, Ферстера, Новака, 
Сука, Нешвери, Недбала, Кржички, Зіха, Яначка, Острчила, Замрзли, 
Зітка, Карла, Вейса, Розкошного, Бендла та инших. 

Діяльність Острчила в «Національному Театрі» почалася новими по- 



становками всіх вісьмох опар Сметани з нагоди столітнього ювілею ве¬ 
ликого композитора (Тайна, Поцілунок, Продана наречена. Дві вдови, Да- 
лібор. Чортова стіна, Бранібори, Лібуша). 

У цих нових постановках він дав ніби «наукове, критичне видання» 
опер: він сумлінно виправив партитури, зредагував усі перекручені місця, 
встановив справжній, первісний текст, власні думки композитора. Тут ми 
вперше одержали чистого Сметану, дійсно його музику. Ще більшою но¬ 
виною цих постановок були декорації та оформлення сцени, зроблені про¬ 
фесором Ф. Киселою. Традиція ставила музику Сметанових опер у грубе 
селянське оточення, де панують ко/.епку а ГаіГку, аналогічні «ковбасі та 
чарці» традиційного українського репертуару. Адже не в цих аксесуарах 
полягає народне життя, народній характер чеського чоловіка, що їх ба¬ 
жав виявити Сметана своєю музикою. Уважно простудіювавши опери 
Сметани, зрозумівши особливий відтінок і настрій кожної з них, Кисела 
конструкцією сцени, кольорами декорацій, архітектурою, одягом витво¬ 
рює для кожної відповідне їй оточення, встановлює гармонію між сценою 
й музикою. Визволивши опери Сметани від традиційних форм і рутини, 
від «шкіряних штанів та люльок» («ковбаси та чарки»), нові постановки 
показали всю глибину музики Сметани, справжню її народність і разом 
з тим не тільки П національну, але й загально-людську цінність. 

Такого Сметану чехи показали музичній Европі на Міжнародньому 
фестивалі у Празі 1924 року. Вражіння було надзвичайне: Европа тут по¬ 
бачила нового композитора. Всі критики одноголосно визнали, що попе¬ 
редні вистави опер Сметани були опереточними карикатурами, і зрозу¬ 
міли, чому чехи так високо ставлять свого Сметану. «Виставу Сметанових 
опер у Празькому театрі,—каже німецький критик Беккер,—треба зараху¬ 
вати до найкращого, що взагалі можна бачити тепер на європейських 
оперових сценах». 

Найвищим явищем чеського музичного життя взагалі, оперового 
зокрема, тепер є, безперечно, Яначек, найполуляриіиіий і найталанови- 
тіший сучасний композитор. Популярність його почалася зовсім недавно, 
не вважаючи на те, що року 1924 чехи урочисто відсвяткували 70-ліття 
його; з того видно, що цей найновіший композитор літами є власне най¬ 
старіший. Перша вистава Яначкової опери «її падчериця» відбулася 
в «Національному Театрі» року 1916 і відразу захопила слухачів. З цього 
часу славу Яначкові було забезпеченої вона що-день все зростає. Творча 
сила його зовсім не відповідає літам: року 1916 він опрацьовує вже другу 
оперу: «Подорожі добродія Броучка», року 1921 дав оперу «Катя Каба¬ 
кова» на сюжет із «Грози» Островського; року 1924—оперу «Пригоди 
Лисички Бистроушки»; нарешті—«Річ Макропулос». 

Яначек витворив новий тип оперової музики з оригінальною музично- 
драматичною технікою, що виходить із його «теорії мелодійок» (пареткй). 
Ця теорія була наслідком студій з музичної етнографії, якій Яначек, 
співробітник відомого моравського діалектолога й збирача пісень Бартоша, 
присвятив чимало часу. Річ у тому, що слова і вирази щоденної мови, 
особливо коли людина переживає які-будь емоції, мають певну мелодію; 
в сумі своїй ці «мелодійки» дають особливу музику мови. Яначек пильно 
прислухувався до цих мелодій, що їх дає не тільки мова людей, але 
й тварини і навіть різні звуки у природі, і пильно збирав їх, складаючи 
собі таким чином, на зразок «Діалектичного словника» Бартоша,' діалек¬ 
тичний збірник мелодійок. Далі Яначек відкрив, що мелодії народніх пі¬ 
сень мають певні аналогії до мелодій мови певного народу, і доводив, що 
мелодичні уривки щоденного життя показують, як людина виявляє свої 

почуття, і дають можливість навчитися звуками характеризувати індиві- 
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дуальні риси людей. Тут Яначек знайшов ключа до справжнього реалізму 
музичної драми—опери: її треба будувати не на пісенних мотивах, але 
на отих мелодійках мови, що в них виявляється настрій, почуття і, на¬ 
решті, характер людини; таким чином, можна виявити не тільки зовніш¬ 
ній, але й внутрішній реалізм. Опери Яначка, збудовані на підставі такої 
музично-драматичної техніки, вражають своїм надзвичайним і оригінальним 
реалізмом. 

Яначкові опери звертають на себе увагу і чужих музичних кол. На 
першому міжнародньому фестивалі року 1924 чехи демонстрували «Катю 
Кабанову», на другому—року 1925—«Пригоди Лисички». Чужоземні кри¬ 
тики визнавали геніальність Яначка, називаючи його «словацьким Мусорг- 
ським». Здається, що Яначек незабаром буде на чужині найпопулярнішим 
із сучасних чеських композиторів. За це свідчить той факт, що з зимо¬ 
вого сезону 1924-25 року «Гі падчериця» є в репертуарі театрів у Ві¬ 
дню, Стокгольмі, Загребі, Любляні, в Нью-Йорку та різних містах Німеч¬ 
чини (Берлін, Бремен, Гамбург, Франкфурт, Ахен, Бамберг, Дармштадт, 
Фрайбург, Гаген, Карлсрує, Норимберг та инш.); «Катя Кабакова»— 
у Берліні. 

Із инших нових опер, що з'явилися останніми роками, завначипГо опери 
Новака—Ілісегпа на слова популярної драми Іраска (1922 р.), Зіха—Уіпа 
(1922 р.), Ферстера—8г<ісе (1923 р ), Зітка—РАД Реіга Кгаіепсе (1923 р.), 
Карла—ІІаеіпо згіїсе (1924 р.) і балет «чеського Стравінського» Мартіну- 
Ініаг (1924 р.). В останньому підкреслюють французький вплив, який до 
цього часу в чеській музиці не помічався. Взагалі треба сказати, що 
балет у чехів не є популярною формою драматично] музики, так само 
як і оперетка. Сметана та Дворжак витворили для них особливий тип 
комічної опери («Продана наречена» та инш.), а несерйозний жанр звичай¬ 
ної оперетки їх зовсім не задовольняє. 

Нарешті, зазначимо цікаву для нас своїм лібрето оперу молодого 
моравського композитора Амброса «Украдене щастя», виставлену в 
Брнському театрі у лютому 1925 року. Лібрето склала на підставі дра¬ 
ми ів. Франка, Заграднікова-Крупкова; музика виявляє певний вплив 
Яначка. 

Творчість. Батько чеської національної музики Бедржих Сметана 
у своїй діяльності і в своїх музичних творах дав чеській музиці певну 
програму, визначив шлях дальшого П розвитку. Всі чеські композитори 
після нього йдуть цим шляхом, ускладняють та збагачують його музичну 
спадщину, але не міняють загального напрямку. Тому той, хто хоче зро¬ 
зуміти яке-не&уДь явище чеського музичного життя, хоч-би одне із су¬ 
часних і найновіших, мусить перш за все зрозуміти значіння Сметани. 

Від Сметани чеська музика одержала свій серйозний тон, переко- 

нальний скарб. У свою музику Сметана уклав свій широкий світогляд 
і все багатство свого життьового досвіду; тому це—не холодна, акаде¬ 
мічна музика, це—музика психологічна, що захоплює і зворушує серця. 
До того ще Сметана свідомо надав їй соціального змісту, провівши через 
свою творчість гасло рівности, свободи й братерства, що його він засвоїв 
собі під час революції 1848 року. Музика Сметани давала чеському на¬ 
родові силу для боротьби, була йому утішителькою в скрутні хвилини 
життя і завжди служила, як і вся чеська музика взагалі, доказом куль¬ 
турної його цінности, а тим і символом майбутньої його самостійности. 
Одним словом. Сметана, як один із великих проводирів відродження свого 

народу, зробив музику одним із найміцніших засобів боротьби за краще 

майбутнє чеських народніх мас. 
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Такі риси має Сметанова програма національної чеської музики. 
Вони лишилася в силі до цього часу: чеська музика відзначається гли¬ 
бокою психологічністю і надзвичайною серйозністю, свідомо ставить собі 
загально-культурні, громадські та політичні цілі і служить їм. 

Над підвалинами чеської національної музики у тому напрямку, що 
надав їй Сметана, працювали далі Дворжак та Фібіх. Працю цієї геніаль¬ 
ної трійці продовжували їх учні—велетні нової чеської музики—Ферстер, 
Новак та Сук; творчість їхня різниться, від творчости Сметани остільки, 
оскільки людина двадцятого століття різниться від людини 60-х та 70-х 
років ХІХ-го століття, але основні Сметановські риси зберігаються і в них. 

Перші два десятиліття XX ст. можна було-б назвати Суковою епо¬ 
хою чеської музики: в цей час його вплив яскраво відбивається, разом 
із впливом Віт. Новака, на всій музичній продукції чеських композиторів. 
За глибину, багатство і різноманітність творів, що виявляють всю склад¬ 
ність душі модерної музики людини ХХ-го ст., чехи вважають Сука 
своїм «чеським Бетговеном». Урочисте святкування його п'ятидесятиліття 
1924 року остаточно ствердило, шо всі музичні чеські кола визнають 
Сука своїм проводирем. Останні його оркестрові симфонічні поеми Авгаеі 
та %Шпі була зараховано європейською музичною критикою до першо¬ 
рядних творів сучасної європейської музики. 

Політичний переворот, визволення чехів від австрійського монархізму, 
звичайно, відбився на тій галузі музичної творчости. шо. розробляла теми 
патріотичні, теми політичної боротьби. Замість сумного тону, плачу над 
загибеллю колишньої самостійности, політичне визволення викликає ра¬ 
дісні, повідні тони. Прикладом такої зміни настрою є. між иншим, нова 
опера Віт. Новака—Ьисегпа: думка використати для опери текст цієї 
драми Граска з'явилася у Новака, автора двох опер із патріотичним змі¬ 
стом (Х.уікотвку тагіі&ск, Кагікіе(п) 1918 року під впливом тих сміли¬ 
вих політичних виступів Граска, що дали йому славу національного героя. 
У змісті драми Граска, напевне, звертав на себе увагу Новака мотив 
упертої оборони своїх прав мирошником; однак, коли він після перево¬ 
роту знову взявся за цю працю, то з неї не вийшла героїчна патріо¬ 
тична опера, але радісна, освітлена сонячним промінням музична казка- 
феєрія. 

В усякому разі, старий патріотизм—так зване тІааІепесМ—усу¬ 
нуто, як із життя, так і з музики: його місце має заступити людскість, 
загально-людські, світові тенденції. Чеська музика, звичайно, і надалі му¬ 
сить служити свойому народові, але на першому плані при цьому мусить 
ставити загально-людську солідарність. 

Ці нові вимоги найкраще задовольняє Яначек. Тому, між иншим, 
його музика так швидко прокладає собі шлях за вузькі межі свого на¬ 
роду: вона не хоче бути лише національною, але бажає бути загально¬ 
людською. Головна сила Яначка, як ми вже згадували, полягає в оперовій 
та вокально-хоровій творчості, але і в інструментовій музиці він дав 
кілька видатних творів, як от, наприклад, симфонічна поема 2&рІ8ііік 
гшіхсІбЬо або найновіша рапсодія «Тарас Бульба». Своїм оригінальним 
способом Яначек дає музичну ілюстрацію Гоголівського сюжету і могут¬ 
німи рисами виявляє свою симпатію до Росії. Російські сюжети взагалі 
не рідкі у чеських композиторів: взяти хоч-би Яначкову «Катю Каба- 
нову»; варто зазначити також, що недавно молодий талановитий Отакар 
Єреміяш почав компанувати оперу на сюжет роману Достоєвського 
«Братья Карамазовн». Може не зайвим буде згадати при цій нагоді, що 
року 1921 відомий композитор Ярослав Кржичка видав книжку Кизкії 
ГииГЬа—історію розвитку російської музики XIX ст. 
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Нова доба поставила ще одну вимогу, на яку мусить вважати і че-' 
ська музична творчість, вимогу колективної музики, мистецтва для мас, 
для їхнього духовного збагачення і піднесення їхнього культурного рівня. 
Найпершою ознакою такої колективної музики мусить бути ясність, при¬ 
ступність, зрозумілість. До цього чеську музику підготував уже Сметана 
і весь дальший її розвиток. Хоч чеська музика знає й такі явища, як 
суб'єктивна, чисто індивідуальна музика Ферстера, але в цілому вона 
не припускає якого-будь аристократизму, завжди вважаючи на широкі 
маси. Останніми часами композитори часто свідомо прямують до приступ- 
ности і підпорядковують їй і зміст, і техніку; яскравий приклад подав 
недавно (р. 1923) Ото Зітек у своїй опері РАД Реіга Кгаїепсс. 

У звязку з цим чеська музика відкидає однобічне технічне нова¬ 
торство, яким відзначається сучасна європейська, особливо французька, 
модерна. За часів війни, коли Чехословаччину було відрівано від музич¬ 
ного світу, чеська музика ясніше уявила собі свої власні цінності й глибше 
зрозуміла, в чому власне полягають її особисті прикмети, в чому по¬ 
лягає сила Ті Сметани, Дворжака, Новака, Сука... І в такій атмосфері 
зростала нова музика. Коли було знову відчинено двері для європейської 
модерни, то порівняння Ті з чеською показало, що чеська модерна збе¬ 
регла собі основні Сметанівські риси—поважність, серйозність, ідейність 
і не припускає технічної іграшковости. І найновіша чеська музика, так 
само як і давня, надає музичним тонам психологічного значіння і не хоче 
пристати до того напрямку, що приймає тони лише фізіологічно, аб¬ 
страктно, без жадної ідеї. Винятків тут дуже мало. «Асентиментальна», 
«геометрична», «абсолютна» музика Кржеиека, молодого чеха, що пра¬ 
цює в Німеччині, хоч і виконують Ті у Празі, в поважних чеських му¬ 
зичних колах зустрічає рішучий протест. 

Варто згадати ще спроби молодого Габи з його системою чверть- 
тонової музики. У своїй книзі (Нагтопіскї /іікіабу сіугіопоуб воизЬауу, 
1922) Габа запевняє, що до чвертьтонової системи він дійшов цілком при¬ 
роднім розвитком своїх музичних здібностей, яким не могла вистарчити 
звичайна півтонова система. Спробам Габи не дають рішучого присуду: 
майбутнє, мовляв, покаже, чи ця система і пристосований до неї рояль 
з потрійною клавіятурою дійсно дадуть нові, зовсім невідомі форми му¬ 
зичного виразу, нові музичні цінності, як то Габа намагається довести 
(і теоретично, і практично). 

Народня пісня. В народній пісні чеська музика знаходила з самого 
печатку свого існування багате джерело нових тонів, мотивів, сюжетів; 
із них вона черпала, між иншим/свій народній характер. Це джерело ще 
й досі не висохло: і сучасна музика також звертається до нього. Самий 
цікавий приклад тут є, безперечно, Яначек. Студіюючи народню пісню, 
він дійшов думки про спільність та взаємний звязок між співом і мовою, 
а звідци він уже легко дійшов до відкриття своєї нової музично-драма¬ 
тичної методи й техніки. Знаючи цю техніку, збудовану на народній 
мові й пісні, не будемо дивуватися, що в музиці Яначека, особливо в його 
операх, ясно відчувається народній характер, тон народніх пісень. Мо¬ 
равські народні пісні покладено в основу також і другого видатного явища 
сучасної чеської музики—Вицпалкової «Кантати про останні речі лю¬ 
дини», написаної, як уже згадувалось, на слова моравської пісні. 

Що до гармонізації народніх пісень, то мало не кожний із чеських 
композиторів віддавав їй данину. Перше місце тут, і що до кількости, 
і що до якости, належить Віт. Новакові. Особливо відомі його «Словацькі 
пісні»; р. 1923 вийшла вже третя збірка Тх. Народні пісні гармонізували 
ще Леош Яначек (видання 1921 та 1922 р.р.), Ладислав Вицпалек (1915 та 
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1916 р.р.), Ярослав Кржичка (вид. 1917, 1919-20, 1921 та 1924 р.р), 
Вілем Петржелка, (1922 р.), Вацлав Штєпан (1921), Ян Куиц (1922) 

Часто видаються спеціальні збірники народніх пісень для вжитку по 
різних школах; зазначимо, напр., збірники Вюнша (вид. 1922 р.) і Ченька 

Інтерес до народніх пісень не обмежується у чехів лише чехо-сло- 
вацькими піснями. Доказом цього є відома монументальна збірка слов'ян¬ 
ських пісень «Слов'янство у своїх піснях» Людвика Куби, шо присвятив 
майже все своє життя збиранню пісень по всіх країнах слов'янського 
світу і зібрав їх та згармоиізував кілька тисяч. Він склав 10 томів: 
І) пісні чеські, II) моравські та сілезькі, III) словацькі, IV) польські, V) лу¬ 
жицькі, VI) російські. VII) словінські, VIII) чорногорські, IX) хорватські, 
X) далматські. 

Решта залишилися в рукопису, а І, II, III, IV та VI томи розпро¬ 
дано. Мусімо тут зазначити, як видатне явище чеського музичного життя, 
що видавництво Ншіі-Ьш Маїісс вирішило закінчити видання всієї збірки 
і вдруге видати випродані томи; р. 1922 воно видало вже «Російські пісні: 
І) Малоруські, II) Велико-та білоруські» (285 пісень на 400 сторінках) 
та «Пісні сербські (з Королівства)». 

Інтерес до народніх пісень у сучасних чехів виявляється й иншими 
засобами: лекціями (напр., року 1922 Куба читав у Празі лекцію про ро¬ 
сійські пісні), вечірками (напр., З квітня 1923 року відбулася вечірка 
сербських пісень з лекцією Куби), концертами (напр., 22 січня 1923 р. 
у Брні артисти державної опери співали на спеціальному концерті на¬ 
родні пісні в аранжировиі та гармонізації різних авторів) та инш. 

До речи тут буде згадати про Празьке Товариство культивування 
пісні, що в своїй праці, звичайно, не минає й народи ,ої лісні. 

Музично-наукові та музично-педагогічні праці Наш огляд чеського 
музичного життя був-би не повний, коли-б ми не згадали теоретично- 
наукових музичних праць та практично-педагогічної музичної літе¬ 
ратури. 

Теоретично-наукова розробка музичних питань, особливо історія му¬ 
зики, має свій осередок, свою школу, в спеціальній катедрі Празького 
університету. під керовницгвом авторитетного вченого проф. Зденька 
Неєдлого, шо випускає із свого семінару молодих учених із солідною 
підготовкою, як от Мірко Новак та инш. Зимнього семестру 1924- 
1925 року, напр., у Празькому університеті читалися такі курси: проф. 
Неєдлий—1) Романтична опера після Вебера, 2) Естетика музики; лектор 
Йос. Ферстер, відомий композитор—«Про мелодії». 

Між иншими численними науковими працями проф. Неєдлий присту¬ 
пив до загальної історії музики і року 1916 видав «Історію античної 
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і музичних шкіл лектором Брнської консерваторії Чернушаком («Історія 
музики», т. І, 1923—до середини XVIII ст.; т. II, 1925 р.—від середини 
XVIII ст. до нинішнього часу). Перший том «Історії музики» видав 
також Р. Веселий у Празі (т. І, 1924-1925 р.). 

Теоретичному обговоренню музичних питань та науковій розробці 

нітної інформації і багатої музичної хроніки, міститься багато розвідок 
із різних галузів музики. Року 1925-го найстаріший із загальних музич¬ 
них часописів—ОаІіЬог скінчив 4і-й рік свого існування; 18-й рік ви¬ 
дається «НшІеЬпі Убєіпік»; 14-й рік «8теІапа». Р. 1921 НшІеЬпі Маїісе по¬ 
чала видавати свій орган Ьізіу НибеЬпі Маїісе, що дуже швидко поширив свої 
рямці і на 4-му році існування (1925 р.) під редакцією композитора Во- 
мачки перетворився на солідний часопис із широкою програмою; між 
иншим, це є орган чеської секції Міжнароднього Товариства Сучасної 
Музики. Другим органом чехословацької секції, для чеських німців, є 
празький німецький І)ег Аиііакі. Р. 1924 засновано було новий загаль¬ 
ний музичний часопис у Бриі НибеЬпі КогЬІебу. При ньому окремо ви¬ 
дається спеціальний музичний часопис для дітей НшІеЬпі Вевібка—явище 
цікаве і дуже характерне в чеському музичному житті та в їхньому • 
відношенні до музики і до музичного виховання. 

Окремі галузі музики мають свої спеціальні часописи. Співу, зок¬ 
рема хоровому, присвячено ^чіпік реї ску а ЬшіеЬпі (1925 рік був 
29-й рік видання); театр, зокрема опера, має свій орган К&гобпі а кіа- 
уоуєкй бітасіїо (з 1923 р.); церковній музиці присвячено СугііІ (50-ий 
рік видання); питання музичної педагогіки Розроблює НшІеЬпі тусЬоуа 
(р. 1925— 6-ий рік видання). Професійним справам і виявленню та обороні 
інтересів діячів музики присвячено спеціяльні часописи: орган спілки че- 
хослов. музики НисЬ-Ьпік (р. 1925— 6-ий рік вид.), орган диригентів. На- 
реіпіскй І.іаіу (6-ий рік) та орган композиторів І’гАї'о аиіопі (засно¬ 
вано його р. 1923). 

Ці часописи дають повний образ чеської музики й музичного життя 
Чехословаччини. Крім того, тут видаються чисто інформаційні праці, 
більш-менш справочного, орієнтовочного характеру. Напр., «Музичний 
Альманах Чехосл. Республіки» під редакцією доктора Яна Бранбергера, 
де є, між иншим, словник, чеських композиторів і критиків, му¬ 
зичний адресар та ин., або «Музичний календар нашої молоди» (2-й рік 
видання р. 1925). Багато інформаційного матеріалу із статтями про 
чеську модерну музику, музичне життя в Чехословаччині, музичні орга¬ 
нізації з адресарем та ин. подає збірник «Міжнарод. музичний фести¬ 
валь. Прага. 1924» (видано чеською та німецькою мовою за ред. К. Грака). 

Бажання зрозуміти музичні твори і зробити їх приступними шир¬ 
шим колам, викликає монографічну літературу, присвячену окремим ком¬ 
позиторам і їхній творчості. Сметанівська література зросла надзви¬ 
чайно, особливо з нагоди 100-літніх його рако'вин р. 1924. З великих 
праць, крім монументального твору профт Неєдлого і давньої цінної 
книги проф. Отакара Гостінського («Бедржих Сметана», 1901), зазна¬ 
чимо ще монографію Балтазара («Бедржих Сметана», 1924). 

Досить багату літературу має також творчість Дворжака; спеці¬ 
ально їй присвятив свої сили Отакар Шоурек в цілій низці статтів і в 
великій монографії: «Життя та праця Антоніна Дворжака», 1-11 (частина І 
вийшла другим виданням 1922 року). Зазначимо також Шоуркові харак¬ 
теристики всіх симфоній Дворжака в цікавій збірці К- 7.1)огу НибеЬпі 
Маїісе, де подано, крім того, критично-музичні розбори творів Сука. 
Новака, Яначка. 
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Із сучасних композиторів окремі монографії написано про Сука 
('Вомачка. Йос. Сук. Нарис життя та праці, 1922), Ферстера (Бартош. 
Иос. Бог. Ферсте’р, 1923) та особливо цікава книжка чеського німця 
Макса Брода про Яначка (Леош Яначек. Життя та праця. Перекл. чеськ. 
мовою Альфред Фукс, 1924). 

Щодо науково-педагогічної та елементарно-педагогічної літератури, то. 
не маючи змоги подати тут хоч-би загальної її характеристики, зазначимо 
тільки, шо професори обох консерваторій (як Шин, Цмірал. Кури. Маржак. 

1 оффмайстер, Грак, Ченвк,(ранек та инші) без перерви видають нові підручни¬ 
ки, кожний із свого фаху: точу ця література у чехів є чимала і задовольняє 
серйозні потреби музичної освіти. Наведу хоч-би дві праці останнього 
часу більш загального характеру: 1) Ян Маржак. Скрипка (її розвиток, 
історія, методика, література), 1923 р., ст. 264, 2) Карел Гоффмайстер 
Рояль (струмент та музика, педагогіка, література). 1923 р., <ст. 238. 

Видавництва. Не маємо тут змоги навіть побіжно схарактеризувати 
той жвавіш видавничий рух, шо панує в Чехословаччині. Найкраще інфор 
мувати про це може спеціальний каталог німецькою та французькою мо- 

валю 1924 р. і що містить у собі спис усіх видань усіх музичних видав¬ 
ництв Чехословаччиии і, крім того, спис не виданих рукописних творів 
найвизначніших авторів. 

Із численних чеських приватних музичних видавництв найстаріше о 
вид. Мойміра Урбанка (РгаЬа II. -Іипк г піаппо\а ці. є. 34): воно видало вже 
по-над півтори тисячі різних музичних публікацій, видає на свої кошти 
найстаріший музичний часопиа ІіаІіЬог. час свою спеціальну концертові- 
залу «Моцартсум» (одну з найкращих у Празі). 

З ідейною, не комерційною метою заклало своє музичне видавни¬ 
цтво «Музична Матиця». «Матий»» намагається пропагувати чеську му¬ 
зику вдома і на чужині, бажаючи таким чином прислужитися народній 
культурі. Видавнича продукція її з кожним роком зростає: р. 1923-24 
було видано 42 музичні публікації (3 оперних клавіри, 5 номерів на 

2 руки, 3—на 4 руки, 5 номерів камерної музики, 1 оркестрову парти¬ 
туру, 9 пісень, 6 хорів. Ю книжок: окрім того 6 каталогів для пропа¬ 
ганди і 10 чисел власного часопису «Письма Музичної Матиці»), Між ви¬ 
даннями .«Матиці» є й дуже коштовні, як. иапр., партитура Сукової поеми 
/гііпі, що коштує 250 чеських крон, а в розкішному виданні — 600 крон 
(цеб-то приблизно 40 карбованців). Взагалі, видання оркестрових парти¬ 
тур є річ луже рідка, бо дуже дорого коштує; ми бачили вище, як ком¬ 
позитори тут допомагають собі, утворюючи спеціальний «Фона Новин». 
Особливе значіння має видання «Матицею» чеських оперних клавірів: ви¬ 
дано вже всі опери Сметани, опери Дворжака. далі Фібіха, Ферстера, • 
Коваржовиця, Острчила, Рудольфа. Новака і, звичайно, опери Яначка. 
Ціна їх порівнююче невелика—40-60 крон (тоб-то приблизно по 3 карб.). 

Для пропаганди чеської музики за кордоном «Матиця» нав'язує 
звязки із чужоземними музифими організаціями і видавництвами і мас 
свої представництва у Берліні, Лондоні і Парижі. Де-які свої видання 
вона призначав виключно для закордонної пропаганди, напр.. вищезгадані 
каталоги або Ссзкє шоФ-гпі аІЬиш, збірник творів сучасних чеських 
композиторів (Шин, Кржичка. Габа, Вицпалек. Вомачка, Грак. Петржелка) 

3 текстом на чотирьох мовах—чеській, німецькій, французькій та ан¬ 
глійській. Цими виданнями та окремими інформаиіями «Музична Матиця» 
доповнює те, що з таким успіхом провадять чеські віртуози, хори, квар¬ 
тети та мн.,—пробиває чеській музиці шлях у світ, бажаючи показати 
світові найкращі скарби культури свого народу. 
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Столітні роковини Сметани. Н| закінчення нашого огляду чеського 
музичного життя 1920-25 років мусімо підкреслити найвизначнішу подію 
цього періоду—столітній ювілей народження Бедржиха Сметани. 

До святкування ювілею готувалися кілька років під керовництвом 
спеціяльного «Товариства для збудування пам'ятника Сметанові у Празі»; 
по всіх більших центрах було організовано спеціальні комісії—філії цього 
празького товариства; і було вироблено єдиний план всенароднього свят¬ 
кування. 

У Празі святкування умисне було сполучено із міжнароднім фести¬ 
валем, щоб притягти до нього й чужину. Замір удався; нові постановки 
опер Сметани і першорядне виконання всіх його творів кращими музич¬ 
ними організаціями власне вперше показали світові справжнього Сме¬ 
тану. Музичні кола Европи були в захопленні від нового для них явища 
і визнали, що до того часу знали лише карикатуру Сметани. Вони на 
власні очі побачили, між иншим, чим Сметана є для чехів: вони пересвід¬ 
чилися, що це є душа чеського народу. 

Головним завданням святкування було—наблизити Сметану до на¬ 
роду. В цьому напрямку було скеровано всі концерти, як у Празі, так і 
на провінції, і це не тільки під час ювілейного тижня (від 2-ІІІ 1924 р.), 
але й цілого ювілейного сезону 1923-24. За тим самим ішла й видавнича 
діяльність: державне видавництво склало грандіозного проєкта, розрахо¬ 
ваного на кілька років, повного видання творів Сметани; всі инші ви¬ 
давництва також відзначили ювілей низкою нових видань його творів; 
особливо багато зробила тут «Музична Матиця». Ювілей прискорив вихід 
у світ праці проф. Неєдлого, що саме вже є пам'ятником незвичайної ваги. 

Під кер. Неєдлого у Промисловому Музею у Празі було улаштовано 
велику Сметанівську виставку, що має покласти початок Сметаиівському 
музею. Каталог це! виставки видано окремою книгою. 

Ювілей показав навіть і самим чехам все значіння Сметани для них, 
остаточно переконав їх, що музика Сметани є чисте дзеркало народу, 
найяскравіший вираз їхнього світогляду, що це є власне сама земля їхня, 
весь народ в ясному, ідеальному образі'). 

Р. Грубер. 

Музичне життя Заходу за 1925 рік. 

Якщо й за минулих років рівень громадського життя Заходу, порів¬ 
нюючи до нашого, був різко відмінний, то ці відміни ще поглибшали те¬ 
пер, /.925 року, дев'ятого року по Жовтневому перевороті в СРСР, 
восьмого року по закінченні світової війни на Заході. За ці роки ми 
проробили величезну масштабом та розмахом роботу рішуче по всіх 
галузях нашого життьового укладу, в тому числі й музичного: що-правда, 
не всі спроби вдавалися, до багатьох явищ доводилося підходити з різ- 
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ними поглядами, довго й напружено шукаючи потрібного вирішення на¬ 
стирливих проблем,—але, кінець-кінцеЛ, усюди маємо певні наслідки; ма¬ 
ємо їх і в царині музичного побуту, особливо велику вартість для нас 
мають наші здобутки в галузі музичної освіти та музичної педагогіки. 
де зроблено дивно-відважну спробу приєднати до музики як-найширші 
кола робітничого та селянського населення і виховати серед них чутли¬ 

вість до музичного мистецтва значно иншими засобами, ніж то робилося 

нам дізнатися, що-ж саме у цій та й у иншнх галузях зроблено на За¬ 
ході. (Надалі я обмежуся стислим оглядом найважливіших явиш,—пере¬ 
важно з галузи сучасних муз.-педагогічних течій, що про них довідався 
під час трьохмісячної наукової командировки до Німеччини влітку цього 
року). _ 

Перше, що кидається в вічі, коли приїхати до Берліну, це величезна 
інтенсивність зовнішньої вияви музичного міського життя, інтенсивність 

1 кількісна, і якісна: за 10-12 днів відбуваються симфонічні виступи таких 

світових диригентів, як Бруно Вальтер, К-іемперер, Фуртвенглер, 

танцює Анна ІІавлова, співає хор Сикстичсьчоі Капели, дають кон¬ 
церти різні віртуози зо всіх країн та з різноманітною „зброєю", почина¬ 
ючи від колишнього нашого Шаляпіна й кінчаючи негрським тенором 
Науев'ои. Ось так усю зиму. Про розміри оперового життя можна мати 
уяву хоч-би й з того, що в Берліні три оперових театри працюють що¬ 

дня і мають повно відвідувачів, хоч ціни там, як на наш рівень, дуже ве¬ 
ликі (в останніх рядах партеру пересічно 4-5 карб.). Звичайно, склад, 
особлмво-ж зігран-ість, окремих виконавчих колективів значно вищі за 
те, до чого у нас звикли (особливо визначаються: славетній .Філармо¬ 
нічний оркестр", що грає 43 роки в тому самому складі і мас в останні 
десятиліття за .свого' диригента Нікіиіа, та оркестр 81ааІ.-орег- Дер¬ 
жавної Опери); але артистичний підбор оперових труп, навіть у сто¬ 
лиці, не кажучи вже за провінцію,—безперечно слабший хоч-би від трупи 
Ленінградського Академічного (кол. Марийського) театру, як кількістю 
лобрих, свіжих голосів, так і (що мене особливо вразило!) прийомами гри 
та сценічного ансамблю: мені не раз доводилося дивуватися, з якою „хо¬ 
дульністю" та з .провінційною" мелодраматичністю трактують свої партії 
досить видатні артисти навіть на сцені берлінської БІааЬорег. Німецькі 
театри гірші від наших що до мізансцени, декораційних ефектів та за¬ 
гальних принципів постановки та оформлення вистави: тут не доводиться 
говорити не тільки про Мейерхольдові досягнення, але й про будь-які свіжі 
течії взагалі, ставлять оперу „по-давньому", в дусі .доброїо' й наїв¬ 
ного натуралізму 2-ої половини .XIX віку, а то й зовсім за 
рецептом .Вампуки*... Що до репертуару, то він досить таки заялозе- 
ний і обмежується переважно операми Ваґнера, що йдосі є, як і раніш, 
найулюбленіший німцями композитор < у кожному з театрів обов'язково 

2 або 3 рази на тиждень йдуть Ватерові опери), та італійськими опе¬ 
рами Верді, Пуччіні, Масканьї та ин. З нових набули прав громадянства 
твори Рих. Штрауса .(переважно „Кавалер Троянд". . Інтеряеццо• та 
.Аріядна я Ваксосі').... і тільки! Виконують опери ЦІрекера (тепер у 
Берліні .Шукач Скарбу “ та .Далекий Дзвін") та Шіллінгсп (.Монна 
Ліза “), але з меншим успіхом. Це в 81ааІ50рег. По двох инших оперо¬ 
вих театрах Берліна та на провінції репертуар тримається переважно на 
гастрольорах. Причина такого сумного стану, а також і відірваності! 
від масового глядача (його майже не видно ані в театрі, ані в концер- 
товій залі) полягає, за поясненням німецької періодичної преси, в тому. 
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що, за рідким винятком, театрального та концертового життя Ні¬ 
меччини не одержавлено і воно залежить від приватних підприємців- 
антрепреньорів та концертових бюро. Так, у Берліні дев'ять десятих 
найбільших концертів організовує бюро „Вольф та Закс" 1 ), що влаш¬ 
товує також майже всі „Цикли симфонічних концертів" Берлінської Фі¬ 
лармонії (запрошуючи для них диригентів за своїм вибором), має по 
всій Європі сітку контрагентів і буквально керує всім берлін¬ 
ським музичним життям. (На цілковиту навалу концертових агентів скар¬ 
жився мені й такий, здавалося-б, незалежний авторитет, як Отто Кяем- 
перер). Шкідливі наслідки цього добре розуміють передові, найчесніші 
представники німецької музичної громадськости і наслідки їхньої акції 
вже відчуваються. Як перша ознака зросту державного регу іювання 
музичного побуту, було запрошення на посаду .інтенданта" (тоб-то ди¬ 
ректора) міської опери в Кассслі відомого музичного публіциста та 
письменника ІІаулн Йеккера'), а також і те, що берлінський міський 
муніципалітет узяв під своє керування Шарлотенбурзььу оперу, куди 
за музичного керовника запросили Бруно Вальтера. Але це сталося 
недавно—в середині 1925 р.,—і реальних наслідків зараз нема чого шукати. 

Таким чином, кількістю та якістю музичного побуту Німеччина, з 
цілком зрозумілих причин, далеко попереду нас, що-ж до реформи си¬ 
стеми музично-громадських стосунків, що зробила-б з музики загально¬ 
народне добро Й*наблйзила-б Ті до широких мас, то тут Німеччина пасе 
задніх і лише починає шукати шляхи та методи; щоб позбавитися .му¬ 
зичної кризи*, що панує по всій Західній Європі (перепродукція .високо¬ 
кваліфікованої" музики й майже цілковитий брак музики для широкого 
масового вжитку). Та царина, де шукання нових шляхів позначилися 
особливо яскраво і мають уже конкретні і для нас великої вартости 
наслідки,—це царина музичного виховання, музичної педагогіки, широко 
її розуміючи; тому дозволимо собі докладніше зупинитися на цьому. 

Перш за все, читач повинен мати на увазі, що те нове, про що мо¬ 
витиметься, повстає в німецькому житті цілком протилежним шляхом, 
аніж у Мас: у нас реформи йдуть від держави, що безпосередньо заці¬ 
кавлена найкраще їх перевести, і кожному активному муз. діячеві зали¬ 
шається лише приєднатися до загального руху і допомагати його погли¬ 
блювати,—на Заході-ж стан инший. Там офіційна влада байдуже ста¬ 
виться до реформ, і плекати реформу муз. виховання та навіть перево¬ 
дити її в життя доводиться за приватною ініціятивою найенергійніших 
та найсвідоміших музичних педагогів. Це робить зрозумілим такий, з 
першого погляду дивовижний, факт, що в Німеччині, де дуже поширено 
сітку всіляких шкіл та навчальних закладів, де народня освіта стоїть на 
високому рівні,—переводити нові методи музичного виховання почали не 
в школі, а по-за школою,—по рдОітничих організаціях, що виді¬ 
лили в себе .. робітниче-художні гуртьи* під керов. найдосвідченіших 
та науково-підготовлених педагогів, хормейстерів та диригентів. Оскільки 
мені відомо, одною з перших і найдосконаліших таких спроб є .УоІквЬосЬ- 
.чсішії:- ) громади „Огозк Вітііп", що її засновано ще р. 1919. Щоб засну- 
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фонічних творів для семЧ та школи в супроводі лютні, скрипки та 
флейти: ці збірки, що виходять окремими випусками за приступною ці¬ 
ною, об‘еднано тепер у спільному томі під назвою .Музикант" 1 », що по 
винен стати за підручну книгу кожному свідомому муз. педа¬ 
гогу. Тут Йоде, за тими-ж приблизно принципами, що ми їх вище 
зформулювали, використовує велич езиіший матеріял (починаючи від на¬ 
родній пісень XII в. та репертуару трубадурів і міннезінгерів, кінчаючи 
Максом Регером та Туго Вольфом), вибираючи найкраще і найприступніше 
для найменше підготовленого виконавця, подаючи їх за глибоко продума¬ 
ною та науково-обі'рунтованою системою класифікації. Зважаючи на її 
методологічну важливість і для нас, коротко викладемо Ті: увесь цикл 
.Музиканта" розбито на шість відділів, що послідовно поглиблюють 
звязок дитини, школяра та дорослого аматора з музикою. Перший роз¬ 
діл складається з „дитячих пісень та ігр ", що частину їх супроводить 
один інструмент (скрипка, флейта, лютня); і побудовано його так, щоб 
мелодична лінія, перебуваючи в тісному звязку з грою, ніби з неї виро¬ 
стала і непомітно займала-б у психології дитини центральне місце. Дру¬ 
гий розділ охоплює всілякі пісні, що їх де-не-де супроводять два голоси 
та Інструмент. Третій розділ—старовинні та нові пісні для солового, мі¬ 
шаного та хорового виконання з інструментальним супроводом, почина¬ 
ючи з пісенних збірок ХІУ-ХУІ в. в. до художньої пісні Шуберта, Шумана, 
Брамса. Цей розділ уводить до четвертого, що подає народню й ху¬ 
дожню музику вже переважно поліфонічного стилю (як первотвори, як 
і з голосами, що їх уклали Йоде та його співробітники). П'ятий розділ, 
уперше в муз. літературі, намагається подати наочну картину істо¬ 
ричного розвитку музики на матеріалі первотворів (але одібраних за 
принципом найбільшої простоти та приступности до виконання)—напівів 
Преторіуса, Шейдта, Шютца, Гемделя, Моцарта. Бетговена, Шуберта, 
Брукнера та ин. майстрів, з яких давніші лежали досі на полицях біблі¬ 
отек. Цим Йоде ніби справді „розкріпачив" муз.-художні скарби світової 
літератури, добір яких він у шостому розділі закінчив творами виключно 
Бахо\ Збірник цей (розміром на 388 стор.) уперше вийшов .в об‘єднаному 
вигляді 1925 року і був чи не „найреволюційнішою" подією за. весь час 
існування німецької музично-педагогічної думки! Вплив його остільки ве¬ 
ликий, що по різних містах Німеччини збираються вже не діти, але до¬ 
рослі—муз. педагоги, вчені та аматори і з піднесенням виспівують пісні 
з .Музиканта" іна одному з таких зібрань під кер. проф. Ганса Мер¬ 
ежана, відомого вченого та редактора берлінського муз. часопису .Меіоз", 
мені вдалося бути; і мене дуже вразило, оскільки безпосередньо вплива¬ 
ють та зворушують сучасного слухача ці нештукарські народні мотиви, 
що мають віку чотири-п'ять сотен років!). Йоде не обмежився випуском 
збірок та особистою практичною діяльністю, але ще й заснував журнал 
„Оіе МизікапІепріІ(Іе“ (.Спілка музик"), де він, як публіцист, поширює 

Ось вражіння від цієї свіжої, молодої, новонародженої течії музично- 
педагогічної думки, що підносить серед дорослих та юнаків, педагогів та 
учнів, у сем‘ї та в школі любов до пластичної мелодичної лінії, до плавного 
та урівноваженого поєднання голосів, що наочно ілюструє саму істоту 
музичного становлення (створення музичного потоку, сплітаючи неза¬ 
лежні мелодичні горизонталі),—було моїм останнім і найсильнішим вра- 








Я був-би дуже радий, коли-б в наслідок цієї статейки муз. педагоги 
та муз. аматори України звернули увагу на цей новий підходдо музики, 
здобули збірки Йоде, ознайомились з ними (як це зараз роблять у нас 
в Ленінграді) і якось використали цю спробу свого старшого побра¬ 
тима Заходу. Тоді ця статейка досягне своєї мети, бр я палко сподіва¬ 
юся. що вона повинна мати, крім чисто інформаційного, ще й значіння 
імпульса, шоб виробити методику музйчного виховання широких народ- 


III. МУЗИЧНЕ ЖИТІЙ ТРУДЯЩИХ МАС. 

Ф. Бахпшнськиіі. 

1. Музичний побут. 

Київські вуличні співці. низьку октаву і дівчинці доручає ме- 
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матеріял етнографічний, що може й 
почався коло церкви і, нарешті, може 
щось дасть історії, але тим часом 
тільки характеризує теперішню дріб- 

А ти, свентий Купріяне, 

Ходзь-но до нас на сніданє. 

Ну, яка тут історія і що тут церков¬ 
них)! Мелодія спочатку мажорна, ніби 
якийсь гімн, але швидко спадає в мі¬ 
нор, нагадуючи часом жебрацьке бла- 

Ми-ж тебе просимо: 

Склонися главою. 

Мова кручена, польсько-українська, 
з нечастими русизмами та церковно¬ 
слов'янськими словами! Виявляється,— 
вони з Холмщини. Як раз старовинна 
Україна, шо росіяни її русифікували, 
а поляки полонізують. А Холміцина, 
проте, тягнеться до нас, до Київа... 

2. Піл телеграфом на' вулиці Коро- 
ленка 'ввечері завжди натовп. Збира¬ 
ють його два музики-сліпці: олин грає 
на скрипці, другий акомпанує йому на 
гармонії. Мабуть, ці музйки з якогось 
«бального та весільного» оркестру. Й 
до того-ж із старовинним репертуа¬ 
ром танців. Обидва вони досить літні 
і, може, грали за «доброго, старого 
часу». Починають вони завжди з по¬ 
лонезу Огінського. Грають добре. 
Скрипаль, виявляючи свою старосвіт¬ 
ську натуру, робить багацько форш¬ 
лагів, і забута делікатна мелодія кви¬ 
лить кривулькою, як жалібний стогін 
самотньої пташки коло спустошено¬ 
го гнізда. Далі йдуть—теж старі—ма¬ 
зурки й вальси та Гну, не чудасія!) дав¬ 
но залишене, всіма покинуте плавке 
й мелодійне ланс'є. Випливають мину¬ 
лі часи, виникають лавнезні тіні... Іше 
й досі затримались такі музики! Коли 
всюди палахкотить Інтернаціонал!.. 

Скрипаль прекрасний, з виробленою 
технікою, знає й любить свій інстру¬ 
мент і грає з душею, як тільки може 
грати сліпий, що не бачить світа і весь 

у своїй музиці, у своїй скрипці. Непо¬ 

ганий і гармоніст, акомпанує чуло і 
гарно володіє широким сугодо- 

співає (добрий баритон). У піснях гар¬ 
моніста—уже революція (правда, ли¬ 


ше початок П). «Утес Разина», «Ду- 
бинушка», «В стране далекой». І су¬ 
часне життя сміється—грає одною 
тільки піснею: 

За тот завод, 

За кирпичики 
Полюбила я 

3. Поки ще пахтіли літні вечори і 
зеленою . свіжістю дихали скверн, 
що простяглися кучерявою низкою від 
Софії до Михайлівського манастиря, у 
ті сквери збігалися діти, поспішалз 
молодь, із ціпками сходилися старень¬ 
кі діди й бабусі, щоб тут, під свіжим 
гіллям яворів та акацій одпочити од 
міської гуркотні та пороху. Діти, як 
завжди, бігали, голосно перегукую¬ 
чись, молодь сиділа по двоє і зорила 
один одному в вічі, а діди, спершись на 
ціпок, оддавали своє старе тіло солод¬ 
кій радості, спокою й прохолоді. 

І тоді від сквера до сквера, оточе¬ 
ний дітьми, переходить музика. Він 
теж дід. Сиві пасма довгої чуприни ви¬ 
биваються у нього з-під старого капе¬ 
люха із звислими крисами, довга одіж, 
як літній дорожній балахон, покриває 
його худу понуру постать. З-під поли 
витягає він кларнета й починає грати. 
Прекрасно грає. «Вечірня зоря» з 
«Таигейзера», «Між горами» з «Галь¬ 
ки», «Прости, небесное созданье» з 
«Пиковой Дами», О, дай мне забвенье, 
родная» з «Дубровского», «Сонце ни¬ 
ти».—переграє він одно за одним. 

к’янівці. Штук з десять рундуків з 
м’ясом та салом, підвід сільських з дро- 

душ сорок з молоком, огірками, бак- 
лажаиач. І між цією чягуторгівлею* 

переходять двоє. Вона—висока, струн 

го квасу обличчям і випеченими очима. 

Фігура знайома киянам. Він—без рук. 

на одній нозі і на другій культі, але 
з обома очима. 

Вона грає на скрипці одноманітну 
рипучу мелодію. А він співає: 

* «...Как таза ми все страдалі! 

Ядра, пулі продєталі, 



























































































ШШ 




































































































































стор.’ иів автор поси¬ 

лається, як па приклад, на сонат; Ботго- 
тоді 

УкраГнський текст де 

Роберт Шуман народився 1810 р. 
в Саксонії, помер 1856 р. в лікарні 
для божевільних. Автор багатьох ге¬ 
ніальних пісень. Особливо услави¬ 
лися пісні «ІсЬ ртоііс пісЬІ.«ІсЬ 
ЬаЬ'іш Тгаит §ечгеіпеІ...», «Оіе 
аііеп Ьбвеп Ьіесіег...», «Оег Зоїбаї», 
«2»еі(3гепа<ііеге»,«0іе ЬбиепЬгаиІ», 
«Оег Зріоїтапп», «Аиї віпегВиг#», 
«Веіваїгаг», «ХУапга'П£», «Бег Гч’иич- 
Ьаит», «Біе Ь’гаде», «8ііПе ЬіеЬе», 
«Меіп аііев Нова», «Т)ег КопІгаЬап- 
бізіе», «Пісіїїсгя Оепеаип^», «Бі-г 
ЗсЬаІгкгІіЬег», «МеІапсЬоііе», «Кеаі- 
£паІіоп» і сила инших. В останньому 
числі «Музики» видруковано перек¬ 
лад М. Рильського. «Салдат». Тепер 
уміщуємо ще дві пісні Р. Шумана в 
перекаді Л. Ревуцького, обидві на 
слова Г. Гійне, як скромну пошану 
пам‘яти великого німецького поета: 

З березня 1926 року минає 70 років 
зо дня його смерти (народився 1798 р. 
в Дюссельдорфі на Рейні). 

Шуман Роберт. 


чужоземних пісень. 

Без мене загинуть голодні!» 

«А що мені до жінки й дітей— 
їм хліба по світу доволі... 

Про усіх мені байдуже людей: 

Мій цісар, мій цісар в неволі! 
Вволи прохання ти моє, 

Якщо я тут загину: 

Візьми моє тіло до Франції ти, 

У рідну сховай домовину! 

До серця мого поклади 
Хрест на червоній стрічці, 

До боку шаблю прив'яжи, 

А в руки дай рушницю! 

Так хочу я спати в міцному сні, 

В труні мов варту держати, 

Аж поки не гримнуть гармати 

І коні не стануть іржати. 

То цісаря голос, мов грім серед гір, 
Корогва над ним шумить-має ..(2), 
Тут вийде із гроба старий гренадір 
І цісаря знов привітає!.. 
(«ЗвшшІІІсЬе Ьіеііїт», ор. 49,МІ; 
«Романси и песни Роберта Шумана». 
Москва—изд. П. Юргенсона, М 13). 
.Ві оиі > тяжко паки' („ІсЬ ЬаЬ'іш 


На Францію два гренадіри йшли, 
З Москви із полону вертали; 
Коли-ж до німців вони добрели, 
Повішали голови з жалю: 

Дійшлося почути їм вістку сумну. 
Що Францію б'ють вже на полі. 
Що славну їх армію знищено всю, 
І сам цісар, сам цісар в неволі! 
Заплакали з горя обидва смутні. 
Зачувши ті вісті погані. 

Сказав один: «Як тяжко мені! 


Ві сні я тяжко плакав: 
Приснилось—лежиш ти в 'труні... 
Прокинувсь я—і сльози 
Зросили обличчя мені. 

Ві сні я тяжко плакав: 
Приснилось—покинула ти... 
Прокинувсь я—і довго 

Ві сні я тяжко плакав: 
Прокинувсь, а сльози все ллються, 
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